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Grundbegriffe 


Die Geſchichte des menſchlichen Geiſtes iſt die unendliche Verwandlung des 
ewig einen Typus Menſch. Er iſt die Subſtanz, die aller zeitlichen Entwicklung 
zugrunde liegt, der Mythos gleichſam, der ſich zeitlos ruhend durch die ſchoͤpfe⸗ 
riſch bewegte Zeit hindurchzieht. Er wandelt ſich zu der unendlichen Erſchei⸗ 
nungsfuͤlle und bleibt in allem Wechſel der Geſtalt ſich doch in ſeinem Weſen 
gleich. 

Die Wiſſenſchaft der Geſchichte hat alſo dieſe zweifache und doch nur eine 
Aufgabe: die Dauer und den Wechſel des Geiſtes, ſeine Dauer im Wechſel und 
ſeinen Wechſel in der Dauer zu erfaſſen. Sie muß zunaͤchſt demnach die wandel⸗ 
loſe Form, die ewige Subſtanz des Menſchentums zu faſſen ſuchen, die zeitlos 
durch die Zeiten geht. Dies tut ſie mit den Grundbegriffen. Sie will mit ihnen 
das erfaſſen und bezeichnen, was den Menſch zum Menſchen macht, den Geiſt 
zum Geiſt, und ruhender Pol in der Flucht der Erſcheinungen iſt. 

Aber dieſe ewige Form gewinnt ihr Leben nur in dem unendlichen Geſtalten⸗ 
wechſel der Zeit, in der nichts als ein gleiches wiederkehren kann, weil die Zeit 
eine ſchoͤpferiſche Entwicklung iſt. Dies gibt der geſchichtlichen Wiſſenſchaft die 
andere Seite. 

Man nennt die einheitliche und eigentuͤmliche Manifeſtation der ewigen Grund⸗ 
form in der Zeit, die charakteriſtiſche Geſtalt, in welcher ſie zu einer Zeit er⸗ 
ſcheint, den Stil dieſer Zeit. Der Stil iſt alſo die zeitliche Erſcheinung des zeit⸗ 
loſen Menſchentums. Die Dauer und der Wechsel des Geiſtes finden gleicher⸗ 
maßen in ihm den-Aüsdruck. Darum alſo iſt die Geiſtesgeſchichte notwendig 
Stilgeſchichte. Sie ſtellt den einen Geiſt im Wandel ſeines Lebens dar. 

Wie aber kann man das zeitloſe Weſen des Geiſtes faſſen? Wie kommt man 
zu den Grundbegriffen? Was macht den Geiſt zum Geiſte? Zunaͤchſt: was 
der Menſch mit jedem anderen Organismus der Natur gemeinſam hat, iſt 
das, was uͤberhaupt das Leben und was auch die Geſchichte ausmacht: ganz 
ebenſo wie eine Blume etwa, iſt auch der Menſch die zeitliche Verwandlung 
und Entwicklung einer feſt gepraͤgten Form. Denn dies iſt, wie geſagt, das Leben 
uͤberhaupt. Was aber den Menſchen von jedem anderen Organismus unter⸗ 
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ſcheidet, ift: daß ihm dieſes Weſen feines Lebens zum Bewußtſein kommt. Er 
lebt nicht nur ſein Leben, er erlebt es auch. Er fuͤhlt die Dauer ſeines einen 
Ich und ſeine zeitliche Verwandlung. Er weiß ſich als den immer einen und 
den immer anderen. Er waͤchſt und welkt und bleibt doch er. Bewußtſein iſt 
letzten Endes gar nichts anderes als dieſes zweifach eine Erlebnis des Lebens. 

Aber dies Erlebnis ſagt ihm noch ein anderes. Er weiß wohl Dauer und . 
Verwandlung und erlebt doch auch, daß beides enden muß. Der Tod ſetzt jener 
Dauer ſeines Ich ein Ziel, ſo wie er die Verwandlung endet. Ja, die Ver⸗ 
wandlung iſt nur ewiger Tod, Vergaͤnglichkeit. Mit dem Erlebnis des Lebens 
alſo iſt das Erlebnis des Todes notwendig verbunden. Der lebende Menſch 
weiß allein von allen Geſchoͤpfen der Natur den Tod und die Vergaͤnglichkeit 
der Zeit. Vom Baume der Erkenntnis pfluͤckt er das Todbewußtſein. Dies 
treibt ihn aus dem Paradieſe ſeines Gluͤckes. Es iſt das Opfer, das er dem Be⸗ 
wußtſein des Lebens bringen muß. Der Sinn und das Recht des Lebens droht 
ihm hinzuſchwinden. Wenn Leben enden muß, fo iſt es alſo nicht notwendig 
in ſich ſelbſt, ſo muß es alſo nicht — leben. 

Aus dieſer Tiefe der Erkenntnis und des Schmerzes ſteigt nun, was erſt den 
Geiſt wirklich zum Geiſte macht: der Wille zur Ewigkeit. Der Wille zu etwas, 
das ſo notwendig in ſich ſelber iſt, daß es notwendig dauern muß. Dies iſt 


das letzte Ziel des Geiſtes. Er will ſich ſelbſt erloͤſen aus Vergaͤnglichkeit, ſich 
ſelbſt verewigen, indem er ſich einer Ewigkeit, erkennend, handelnd, geſtaltend, 
ſo einfuͤgt, daß er ihrer ewigen Dauer und Notwendigkeit teilhaftig wird. 
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Alles, was der Geiſt an letzten Werten aufftellt und verwirklicht, kommt aus 
dieſem Willen zur Ewigkeit, welcher den Geiſt zum Geiſte macht. Alle Syſteme 
der Kultur haben dieſen Sinn und dieſes Ziel. Die Religion will Ewigkeit er⸗ 
leben, Sittlichkeit ſie handeln, Philoſophie ſie denken, Geſchichte ſie entwickeln 
und die Kunſt: ſie geſtalten. | : 

Es gibt nun aber, fo ſeltſam dies zunaͤchſt auch klingen mag, gemäß dem zwei⸗ 
fachen Weſen allen Lebens auch eine zweifache Ewigkeit: die Ewigkeit der Voll⸗ 
endung und der Unendlichkeit. Ewig iſt, waͤs ſo vollendet in ſich ſelber iſt, ſo 
feine eigene Idee verwirklicht und erfuͤlſt, daß es ſelig in ſich ſelbſt und un⸗ 
beruͤhrt von Wechſel und Verwandlung dauern muß. Vollendung iſt unwandel⸗ 
bar und darum ewig. Sie dauert zeitlos durch die Zeit. 

Aber ewig iſt auch, was unendlich iſt. Was niemals enden kann, weil es 
niemals vollendet iſt: die Dauer der unendlichen Verwandlung, Bewegung und 
Entwicklung, der unendlichen Melodie, des immer wachſenden Stromes, der 
ewig ſchoͤpferiſchen Zeit, die niemals Abſchluß und Vollendung kennt. 

Die eine Grundidee der Ewigkeit zerteilt ſich alſo: in Vollendung und Un⸗ 
endlichkeit, und dieſe ſind die Grundideen aller Kunſt. Auf welche dieſer Ewig⸗ 
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keiten der letzte Trieb des Geiſtes gerichtet iſt, in welche er ſich erloͤſen möchte, 
das entſcheidet den Charakter eines Stiles. Dieſe beiden Ewigkeitstriebe ſind 
jene zeitloſen und immer, wenn auch in unendlicher Verwandlung wieder⸗ 
kehrenden Triebe des Menſchentums, welche den Menſchen zum Menſchen und 
den Geiſt zum Geiſte machen, und welche die Geſchichte mit den Grundbegriffen 
bezeichnet. Sie bilden kraft ihrer Gegenſaͤtzlichkeit die innere Polaritaͤt des 
Geiſtes, die ſich, wie man noch ſehen wird, immer wieder entſcheiden muß und 
ſich im rhythmiſchen Wandel der Stile wirklich auch entſcheidet. Der innere 
Kampf der Triebe iſt das Motiv, der Antrieb aller geiſtigen Entwicklung. 

Fuͤr die hiſtoriſche Wiſſenſchaft hat dies zur unabweislichen Folge: daß ſie 
jene beiden letzten Triebe nicht aneinander meſſen und bewerten, ſondern nur 
vergleichen darf. Denn wenn das Weſen des Geiſtes in Polaritaͤt beſteht, wenn 
die entgegengeſetzten Pole nur die beiden ewigen Seiten des ewigen Menſchen⸗ 
tums ſind, ſo waͤre ihre Wertung und Meſſung nichts anderes als Willkuͤr und 
Parteilichkeit. Dies muß ſo ausdruͤcklich bemerkt werden, weil man ſich durch 
Tradition und Schule nur allzuſehr daran gewoͤhnt hat, den Maßſtab von der 
klaſſi u nehmen und Erſcheinungen mit ihm zu meſſen, die ihrem 
Weſen nach ſich ſolchem Maß entziehen. Unendlichkeit iſt ganz ebenſo ein ab⸗ 
T gibt keine Aſthetik, die einen Grundbegriff, 
welchen auch immer, aufſtellen koͤnnte, zu dem nicht ſofort und notwendiger⸗ 
weiſe der polare Gegenbegriff gebildet werden kann und muß. Jede Zeit natuͤr⸗ 
lich muß ſich entſcheiden und jede Kunſt, und jede hat das unveraͤußerliche Recht, 
ſich für die einzig wahre und endgültige zu halten, denn nur aus ſolcher Über: 
zeugung zieht ſie ihre ſchoͤpferiſche und verwirklichende Kraft. Aber die Wiſſen⸗ 
ſchaft der Geſchichte ſehe ihre Aufgabe gerade darin, das Bewußtſein von der 
Einheit des Geiſtes in allem Wechſel der Erſcheinung wachzuhalten und uͤber 
dem Kampfe den Bogen des Friedens zu woͤlben, indem ſie den Kampf nur 
als das Geheimnis des Lebens, die Zweiheit als das Geheimnis der Einheit 
begreift. 

Der folgende Verſuch wird dieſe ewige Polaritaͤt an einem Punkte der Ge⸗ 
ſchichte darſtellen, wo ſie vielleicht zum erſten Male, jedenfalls aber mit einer 
ſonſt nie erreichten Klarheit in das wache Bewußtſein der Menſchen trat. Und 
dies geſchah um die Wende des 18. und 19. Jahrhunderts. | 

Alles, was man fonft an Unterſcheidungen und Eigenichaften der Stile b 
ſagen kann, iſt nur Konſequenz der beiden Grundideen, Eigenſchaft der beiden 
Ewigkeiten. 


Vollendung iſt unwandelbare Ruhe, Unendlichkeit: Bewegung und Ver⸗ 
wandlung. Vollendung iſt geſchloſſen, Unendlichkeit aber offen. Vollendet ift 
die Einheit, die ſich in Welheit gliedert und jedes Glied ſchon in ſich ſelbſt voll⸗ 
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endet und geſchloſſen macht, weil fie auf ſolche Weiſe ſchon in jedem Augenblick 
am Ziel und ganz und in ſich ruhend iſt. Unendlich aber iſt die Einheit, die ohne 
Gliederung alles ineinanderſchmilzt und fließend hält und ineinanderwandelt, 
ſo daß hier Fuͤlle alſo nur Verwandlung einer immer einen Urkraft iſt. Voll⸗ 
endet iſt die Einheit, die mit ihren Teilen abgeſchloſſen und erſchoͤpft iſt, un⸗ 
endlich jene, welche nur in unerſchoͤpflicher Verwandlung lebt. Vollendet iſt 
die Klarheit, unendlich aber das Dunkel. Vollendet iſt die Geſtalt, in der ein 
ewiges Gejeß und Urbild reſtlos zur Erſcheinung kommt. Unendlichkeit aber 
kann niemals zur Erſcheinung kommen, weil ſie uͤber jede Erſcheinung hinaus 
unendlich dauern muß. Sie kann immer nur ſcheinen und bedeuten. Vollendet 
alſo iſt das Bild, unendlich aber das Sinnbild. 

Man kann alſo eigentlich nur von dem zeitloſen Urbild und Geſetze ſagen, 
daß es im Kunſtwerk Realitaͤt wird, waͤhrend die Idee der Unendlichkeit nie⸗ 
mals real werden kann, ſondern uͤber jedes Bild hinaus unendlich bleibt. In 


dieſem Sinne haben denn auch die Begriffe des Realismus und Idealismus, 


dieſe vieldeutigen, irrefuͤhrenden und mißverſtandenen, Geltung für die Kunſt. 
Entſcheidend iſt, ob das Ideal ſo beſchaffen iſt, daß es ſich ganz verwirklichen, 
ganz real werden kann, in der umgrenzten Geſtalt der Kunſt, oder ob es nur 
durch das Sinnbild anzudeuten oder von der Sehnſucht unendlich zu erſtreben 
iſt und alſo Ideal bleibt. In dieſem Sinn aber iſt Schillers Dichtung ganz 
ebenſo realiſtiſch wie Goethes, denn auch in ſeiner Dichtung wird das Ideal 
zur Wirklichkeit, in der Schoͤnheit naͤmlich oder der erhabenen Tat. Das roman⸗ 
tiſche Ideal aber muß unendlich ideal bleiben, und alle Romantik iſt nur Weg 
und Bahn. Das nannte Friedrich Schlegel die idealiſtiſche Anſicht der Welt: 
daß die Welt nicht vollendet iſt, ſondern eine unendliche Geſchichte, eine ewig 
werdende und der Vollendung ſich unendlich naͤhernde, daß Gott auch ſelbſt 
nicht iſt, ſondern unendlich wird. Wie haͤtte alſo im romantiſchen Gedicht das 
Ideal verwirklicht und vollendet werden koͤnnen. Es muß unendlich bleiben 
wie die romantiſche Poeſie uͤberhaupt, von der Friedrich Schlegel einmal ſagte, 
daß ſie ewig nur werden, nie vollendet ſein kann, weil ſie eine „progreſſive 
Univerſalpoeſie“ iſt. 

Aber dieſe Begriffe von Realismus und Idealismus haben auch eine Be— 
ziehung auf die Natur und ihr Verhaͤltnis zur Kunſt. In Frage ſteht zunaͤchſt, 
ob das, was die Kunſt geſtalten will, ſchon in der Natur vorhanden iſt und ſich 
nur dem reinigenden Auge der Kunſt erſt offenbart, oder ob es eine Aufgabe, 
eine Forderung an den Geiſt iſt, der ſie in freier, ſchoͤpferiſcher Tat als Ideal 
erfüllt. Goethes Weltanſchauung w war Realismus in dieſem Sinne, daß er die 


zeitloſe Idee 9 erwirklicht ſah in der? F. Natur. Seine Kunſt war ſolch aden 


Erkenntnis. Man kann von ſeiner Dichtung, Aſthetik und Naturwiſſenſchaft gar 


— 
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nichts ausſprechen, was umfaſſender waͤre als dieſes: daß die Geſetze, welche 
er fuͤr die Dichtung forderte und in ihr verwirklichte, genau die gleichen Geſetze 
waren, die er im natuͤrlichen Organismus erſah. Aller Vielheit und Verwand⸗ 
lung der Natur liegt ein ſich ewig gleichbleibendes, zeitloſes Organ, ein Maß 
und ein Geſetz zugrunde: das Urphaͤnomen, das ſymboliſche Urbild, der Typus. 
Alle Teile der Pflanze und alle Pflanzen ſind von urſpruͤnglicher Identitaͤt. 
Es iſt immer ein und das gleiche Organ, das ſich vom Blatte bis zur Frucht 
verwandelt; die Urpflanze, die ſymboliſche. Dies war keine Forderung ſeines 
Einheit ſuchenden Geiſtes, ſondern Erfahrung und ganz reale Anſchauung ſeines 
Auges. Des jungen Goethe tiefes Leid war geweſen, daß die Natur eine un⸗ 
endliche Zerſtoͤrung, ein ewiger Tod ſei. Nun aber erlebte er im Strome der 
Zeit den ewigen Beſtand. Das Sein iſt ewig, denn Geſetze bewahren die leben⸗ 
digen Schaͤtze. Fuͤr alle Erſcheinungen nun das zeitloſe Urbild aufzuſtellen, war 
der tiefſte Sinn ſeiner klaſſiſchen Naturwiſſenſchaft, und von der Dichtung ver⸗ 
langte er, daß ſie die ewigen Motive, die ſich wiederholt haben und wiederholen 
werden, zur Anſchauung bringe. Im natuͤrlichen Organismus ſah er das Geſetz 
der Polaritaͤt: aus der Gegenwirkung zweier Kraͤfte erzeugt ſich die lebende 
Geſtalt als ein abgeſchloſſenes, vollendetes, ſeiendes Gebild. Man wird noch 
ſehen, wie das Geſetz der Polarität auch feine Dichtung formte. Den Organis⸗ 
mus ſah er nicht als eine unteilbare Einheit, ſondern eine gegliederte Vielheit 
abgeſetzter Teile, und je gegliederter der Organismus iſt, deſto groͤßere Voll⸗ 
kommenheit ſprach er ihm zu. Gliederung, Vielheit aber iſt auch ein Geſetz 
feiner Dichtung. Nirgends wollte ſein Gedicht regelmäßiger fein, als die atur 
es iſt. Er ſah die Regelmaͤßigkeit des Kriſtalls auch im Organismus, nicht eine 
geometriſche Regularitaͤt, aber doch eben eine Symmetrie, welche noch durch 
die monftröfeften Abweichungen hindurch ſichtbar bleibt. Geſetzmaͤßig alſo iſt 
alles in der Natur wie im Gedicht. 

Von entgegengeſetzter Seite kommend, traf nun Schiller mit Goethe zu— 
ſammen. Er ſah das Geſetz, nach dem ſein Geiſt verlangte, nicht in der Natur 
verwirklicht, und hier konnte er mit Goethe nicht einig ſein. Als Goethe ihm 
den Gedanken des Urphaͤnomens entwickelte, da ſagte er: das iſt keine Erfahrung, 
ſondern eine Idee. Er meinte ein Ideal, eine Forderung des Ewigkeit wollenden 
Geiſtes, der ein Maß aufftellt, um mit ihm die zeitlichen Erſcheinungen zu 

meſſen. In dieſem Sinne war Schiller ein Idealiſt. Er ſah ſein Ideal nicht 
in der Natur verwirklicht, ſondern ihm war es eine Aufgabe, eine Forderung, 
die nur der freie Geiſt erfuͤllt mit ſeiner Tat und ſeinem Werk, der ethiſche und 
der aͤſthetiſche Menſch. So angeſehen ſind denn dieſe beiden, Goethe und 
Schiller, Pole der Menſchheit wirklich. Realismus und Idealismus verkoͤrpert 
ſich in ihnen. Vergleicht man nun aber ihr Werk, ſo loͤſt ſich doch der Gegen⸗ 


ſatz in eine höhere Einheit auf. Denn dem wollenden Geiſte ſprach ja Schiller 
nicht nur die Aufgabe, ſondern auch die Moͤglichkeit zu, das Ideal des zeitloſen 
Geſetzes zu verwirklichen, zur Realität zu machen, und dieſes tat feine Dichtung. 
Man koͤnnte ſie magiſchen Realismus nennen. Mochte er auch auf der Stufe 
der Freiheit und der Erkenntnis tun, was Goethe aus der Notwendigkeit ſeiner 
Natur, ſo ſteht ja doch ihre Dichtung unter den gleichen Geſetzen, wie man noch 
ſehen wird. Mochte auch Goethe das Urbild als Idee und Schiller als Ideal 
erleben, ſo war doch beides eben das ewig zeitloſe Menſchentum, und beide 
machten es zur Realitaͤt in ſich ſelbſt und in ihrer Dichtung. Dies iſt ihre hoͤhere 
Einheit, ihre Klaſſik, und wenn man das Wort nun ſo verſteht: ihr Realismus. 

Was die Verſchiedenheit dieſer Geiſter ausmacht, hat auch die Dichter der 
Romantik unterſchieden. Denn wie es dort eine gleichſam natuͤrliche und eine 
frei geſchaffene Klaſſik war, jo gab es auch in der Romantik ſolche, die eine natuͤr⸗ 
liche Romantik vertraten wie etwa Tieck und Wackenroder, und andere, die das 
romantiſche Moment der Schoͤpfung zur Magie erheben wollten. Dies iſt der 
magiſche Idealismus de alis, der dem magiſchen Realismus Schillers auf 
der Seite der ik entſpricht. 

Zu dem klaſſiſchen Realismus alſo, der Goethe und Schiller verbindet, bildet 
der romantiſche Idealismus erſt den Gegenpol. Denn hier wird nun wirklich 
ein Ideal aufgeſtellt, das ſeinem Weſen nach unendlich iſt und niemals verwirk⸗ 
licht und vollendet ſein kann, weil es eben: das Unendliche, das Nievollendete iſt. 

Wie aber kann der Menſch Unendlichkeit erleben und geſtalten? Der klaſ⸗ 
ſiſche Menſch erlebt das Ewige in der Zeit, denn es iſt das, was in der Zeit ſich 
unverwandelt durch ſie zieht. Fuͤr ihn iſt Zeit und Ewigkeit kein Widerſpruch. 
Eines iſt in dem andern. Die Klaſſik alſo konnte der Welt der Erſcheinung 
immanent bleiben, weil ſie in ihr ſchon Ewigkeit erlebte. Aber der romantiſche 
Geiſt erlebt ja nicht die Dauer in der Zeit. Er lebt die Zeit. Iſt dieſe denn 
unendlich? 

Zweifache Antwort ſcheidet die Romantik in zwei Stroͤmungen, die doch aus 
einer Quelle kommen. Man kann ſie wohl die chriſtliche und dionyſiſche Roman⸗ 
tik nennen, und immer in romantiſchen Zeiten — beſonders deutlich auch im 
Barock — ſind ſie nebeneinander zu bemerken. Man hat ſich ſeit Nietzſche daran 
gewoͤhnt, dionyſiſche Dichtung als den Gegenſatz der romantiſchen aufzufaſſen, 
weil jene ein trunkenes Lied des Lebens, dieſe aber ein weltfluͤchtiges, jen⸗ 
ſeitiges ſei. Schon die Myſterien des Dionyſos in der Antike ſollten vor ſolchem 
Irrtum ſchuͤtzen. Denn die Quellen des Chriſtentums ſind ja in dieſen gerade 
auch zu finden. Hier ging der griechiſche Geift über die Form und Erſcheinung 
hinaus und ſuchte und fand die Unendlichkeit der Seele. Hier tauchte die Sehn⸗ 
ſucht und auch die Wegerkenntnis auf: die Seele von den Grenzen ihrer leib⸗ 
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lichen Erſcheinung zu erloͤſen. Erloͤſer iſt der Gott des Rauſches und der Liebe 
und des Todes. Dies alſo deutet auf die eine Quelle hin, aus der dann freilich 
zwei Strömungen bis zu vollendeter Polarität ſich trennten. Denn nach ent: 
gegengeſetzten Seiten, in ein verſchiedenes Reich kann die Erloͤſung geſchehen. 
Aber die Sehnſucht, ſich aus geſchloſſener Form in die Unendlichkeit und Ein⸗ 
heit zu erlöfen, iſt gemeinſam. 

Darum ſcheint es beſſer, die beiden Stroͤmungen mit einem Namen: Roman⸗ 
tik zu bezeichnen. Sie ſind ja auch immer zu gleicher Zeit und nebeneinander 
da. In der deutſchen Romantik ſind es Hoͤlderlin und Kleiſt, welche den Weg 
der dionyſiſchen Erlöfung gingen, und darum, nur darum ſcheinen ſie abſeits 
von jener Romantik im engeren Sinne zu ſtehen, die mit zunehmender Ent⸗ 
ſchiedenheit den Weg der chriſtlichen Erloͤſung ging. Gemeinſamer Ausgang 
alſo iſt das Erlebnis, daß ein unendlicher Geiſt in die Form des Raumes ein⸗ 
geſchloſſen und zerteilt und in die Form der Zeit verendlicht iſt. Denn iſt die 
Zeit auch eine unendliche Melodie, ſo iſt ſie doch eine unendlich verklingende, 
wenn ein wachſender Strom, ſo doch ein unendlich verrauſchender, ein Schwung, 
der alles niederreißt, gleich einem Sturm. Die Zeit iſt unendlich ſterbend und 
toͤtend. Sie iſt der ewige Tod, und die Unendlichkeit der Geſchichte vollzieht 
ſich nur im niemals ruhenden Opfer allen Lebens. 

Dies war das Zeiterlebnis der Romantik. Endlichkeit ſteht uͤber ihrem Tor, 
und hieraus kam ihr Schmerz und ihre Sehnſucht, ſich des unendlichen Lebens 
zu bemaͤchtigen, was nur geſchehen kann, wenn die Formen des Raumes und 
der Zeit zerbrechen, dieſe Formen, in welchen der klaſſiſche Geiſt ſeine Ewigkeit 
verwirklichte. Man wird noch ſehen, wie die romantiſche Dichtung der Aus⸗ 
druck ſolcher Sehnſucht und der Verſuch zu ſolcher Formzerbrechung war, der 
natuͤrlich nur Weg bleiben konnte und niemals das unendliche Ziel erreichte, 
wenn nicht in jener Nacht des Wahnſinns oder Todes, die jenſeits aller Form 
iſt, wie es Hoͤlderlin und Kleiſt geſchah. 

Aber dieſes unendliche Ziel lag nach entgegengeſetzten Richtungen gleichſam. 
Friedrich Schlegel ging — wenn auch nur im Geiſte — den Weg des Geiſtes 
aus der Welt, und die Geſchichte ſelbſt, fuͤr welche die Romantik ein neues und 
tiefes Gefuͤhl beſaß, empfing das Angeſicht eines ſolchen Weges. Geſchichte iſt 
der Weg des Geiſtes durch die endliche Zeit zu ſeiner Heimat hin. Sie iſt die 
ſterbende Zeit, damit die Endlichkeit ſterbe und die Zeit unendlich werde. Denn 
dieſes iſt romantiſche Unendlichkeit, auf die der letzte Friedrich Schlegel zielte: 
daß die Zeit nicht in ihr ausgeſchloſſen iſt, ſondern nur unendlich wurde. Vom 
goͤttlichen Daſein die Zeit ausſchließen, wie es manche Stroͤmung der Myſtik 
und der orientaliſche Geiſt beſonders tut, das nannte Friedrich Schlegel: das 
Leben Gottes leugnen. Wenn aber in der irdiſchen Zeit Vergangenheit ver⸗ 
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gangen iſt — ein ewiger Tod — und Zukunft ewig unlebendig, ungeboren, 
ſo iſt in jener unendlichen Zeit, die nach dem Ablauf der Geſchichte ſein wird, 
die Vergangenheit noch gegenwaͤrtig und die Zukunft ſchon lebendig. Es gibt 
dann keinen Unterſchied der zeitlichen Formen: Vergangenheit und Gegenwart 
und Zukunft mehr. Es gibt nur noch die unendliche Dauer des ewigen Lebens. 
In dieſe alſo ſich zu erloͤſen, war das letzte Ziel romantiſcher Tranſzendenz, und 
man wird die Stationen dieſes Weges noch ſehen. Die Klaſſik aber fand die 
ewige Gegenwart, ihrer ganz anderen Idee von Ewigkeit gemaͤß, ſchon hier 
in Raum und Zeit. 

Aber auch die dionyſiſche Romantik war nicht in dieſem Sinne tranſzendent. 
Ihre Erloͤſung von Geſchloſſenheit und Endlichkeit ging gleichſam in die Tiefe, 
wo jene in die Hoͤhe ging. Sie iſt eine diesſeitige oder unterirdiſche Romantik. 
Sie weiß das Leben ſelbſt als ungeteiltes, ſchoͤpferiſch unendliches, über allen 
Tod und alle Vernichtung hinaus dauerndes, ja ſich durch den Tod ewig ver⸗ 
juͤngendes. Dieſes eine, unendliche Leben nennt ſie die Natur, die unendlich 
ſchoͤpferiſche, zeugende und gebaͤrende Natur, die darum nur die endlichen Ge⸗ 
burten ſchafft und in die Vielheit der umgrenzten Formen ſich zerteilt, um durch 
deren ewige Vernichtung ihr unendliches und eines Leben ewig zu verjuͤngen. 
Dies unterſcheidet chriſtliche und dionyſiſche Romantik. Aber beide löfen das 
Geheimnis des Todes: er iſt Erloͤſer in die Einheit und Unendlichkeit. 


Der Menſch 


Es war für die klaſſiſche Aſthetik ein feſtſtehender und immer wiederholter 
Grundſatz, daß der hoͤchſte Gegenſtand der Kunſt und Dichtung der Menſch ſei 
und alles ſonſt nur ſoweit in ihren Kreis gehoͤre, als es zu dem Menſchen in 
einer notwendigen Beziehung ſteht. Auch die Natur hat nach Goethes Lehre 


die hoͤchſte Stufe ihrer ſich ſteigernden Produktion in der menſchlichen Geſtalt 


erreicht, welche ſomit die Grenze und das Maß aller Dinge iſt. Das Maß iſt 
der entſcheidende Gedanke der klaſſiſchen Dichtung und Aſthetik und dieſes alſo 
gab dem Menſchen ſeine Herrſchaft in ihr. Denn nur der ewige Menſch hat 
letzten Endes das Maß. Die Grenze, welche die natuͤrliche Entwicklung hier 
erreicht, gibt ihm jene Endguͤltigkeit, Vollendung und Abgeſchloſſenheit von 


Weſen und Geſtalt, welche der klaſſiſche Geiſt verlangte. Maßlos iſt, dieſe Grenze 


zu uͤberſchreiten. Die menſchliche Geſtalt, ſagte Goethe einmal, iſt nach Natur⸗ 
geſetzen in einen gewiſſen Raum eingeſchraͤnkt, innerhalb welchem ſie nur regel⸗ 
maͤßig, charakteriſtiſch, ſchoͤn, geiſtreich erſcheinen kann. Wo Goethe nun in der 
Kunſt einer Ausdehnung dieſes natuͤrlich begrenzten Raumes begegnete, wie 
etwa bei den Indiern und Agyptern und auch den deutſchen Romantikern, da 
erregte es ſeinen Abſcheu. Jede Verzerrung empoͤrte ihn, weil ſie das ewig 
guͤltige Maß zerſtoͤrt. 

Die Romantik aber kannte nichts, was ſo endguͤltig und abgeſchloſſen im 
ruhenden Raume ſteht, daß ſie an ihm als einem dauernden Stabe meſſen 
koͤnnte. Auch der Menſch galt ihr keineswegs als eine nicht zu uͤberſchreitende 
Grenze und ein nicht zu uͤberbietender Gipfel der Schoͤpfung. Denn die Schoͤp⸗ 
fungskraft duͤnkte der Romantik unendlich und ohne Grenzen zu ſein und ſie 
ſchloß auf Mangel an Religion, wo ſie ſolcher Einſchraͤnkung begegnete. Ja, 
der romantiſche Menſch empfand ſich ſelbſt ſo wenig als Zweck und Ziel, daß 
er ſich vielmehr nach Novalis nur wie ein Prieſter duͤnkte, welcher die heilige 
und geheimnisvolle Flamme des Lebens zu erhalten hat. Ihre Pflege iſt roman⸗ 
tiſche Religion, und die Anbetung des Feuers verſtand Novalis ſo. 

Die Gegenſtaͤnde der Dichtung ſind letzten Endes immer die goͤttlichen Dinge 
ſelbſt. Der klaſſiſche Dichter verehrte und beſang die griechiſchen Goͤtter, weil 


— 


— 
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er in ihnen nichts anderes denn vergoͤttlichte und vollendete Menſchen ſah. Er 
ſang immer nur den Menſchen und erhob ſich niemals uͤber ſich ſelbſt, wenn er 
naͤmlich wie Goethe fuͤr einen vollendeten Menſchen gelten konnte. Der roman⸗ 
tiſche Menſch aber fuͤhlte ſich nicht als Ziel und Vollendung, ſondern umſchloſſen 
vom Meere des göttlichen Lebens, den unendlichen Himmel über ſich, die Tiefe 
der Nacht unter ſich, und Ton in der unendlichen Melodie der Zeit. Wenn er 
von ſeinem Gotte ſang, ſo ſang er, was um ihn iſt und uͤber ihm und unter ihm, 
und die Unendlichkeit. Sein Geſang wurde hymniſcher ſo als die klaſſiſche Dich⸗ 
tung, weil er aus der Erſchuͤtterung durch dieſes kam und ſich zu dieſem auf den 
Fluͤgeln der rhythmiſchen Sprache erheben wollte. Hymniſch war auch die 
Dichtung des jungen Goethe geweſen und des ganzen Sturms und Drangs, wie 
auch der alte Goethe wieder den hymniſchen Aufſchwung nahm, da er die ewigen 
Dinge nicht mehr in menſchlicher Verkoͤrperung ſah, ſondern aus der Erſcheinung 


zuruͤckgetreten, huͤllenlos. Dazwiſchen aber war der klaſſiſche Menſch ſich ſelber 


Maß und Grenze und Gegenſtand. Jedes romantiſche Wort aber war eigent- 
lich der Verſuch, die menſchliche Grenze zu zerbrechen. So kam denn Hoͤlderlin 
dazu, den Ozean und den Ather zu beſingen und alles, was den Menſchen liebend 
umfaßt, umfaͤngt, die Luft, das Licht und die Erde, und dieſe unendlichen Kraͤfte 
der Natur waren ihm die griechiſchen Goͤtter, nicht vollendete, in ſich ſelber ſelige 
Menſchen. 


Beruf iſt mir's, zu ruͤhmen Hoͤheres, darum gab die 
Sprache der Gott und den Dank ins Herz mir. 


So ſang Novalis ſeine Hymnen an die Nacht und Tieck an die Elemente. 
Wenn die klaſſiſche Dichtung nach dem Bekenntnis ihrer Aſthetik ſich ſelber letzten 
Endes Zweck und Beſtimmung war, ſo war die romantiſche Dichtung nichts 
anderes als ein Dienſt, und dieſes war es auch, was Goethe von ihr abſtieß. 


Sie diente dem Gotte oder dem Vaterlande oder welcher unendlichen Macht 


auch immer. Sie diente auch der Kunſt. Denn „die Kunſt iſt uͤber dem Men⸗ 
ſchen“, wie es in den Herzensergießungen eines kunſtliebenden Kloſterbruders 
heißt. Die Kunſt iſt Gottes Sprache. Sie ſprechen und ſie hoͤren iſt Religion. 
Den Genuß eines Kunſtwerkes verglich Wackenroder dem Gebet, und „ein ab: 
haͤngiges Leben“ fuͤhren, wie Albrecht Duͤrer, ſchien ihm der ſicherſte Weg zur 
Gluͤckſeligkeit. Der klaſſiſche Dichter fang aus ſich ſelbſt heraus und fein 
Wort war das Geſtalt gewordene Menſchentum in ihm. Aber die Romantiker 
empfanden ſich wie Inſtrumente, auf denen ein hoͤheres Weſen ſpielt, und nicht 
umſonſt waren die Lieblingsinſtrumente der Romantik jene, welche toͤnend wer⸗ 
den, wenn ein Hauch, ob nun des Windes oder des Mundes, in ſie faͤhrt: Aols⸗ 
harfen, Floͤten, Waldhoͤrner Dieſes war das, was ſie Begeiſterung, Enthuſias⸗ 
mus nannten. Ihr Geſang duͤnkte ihnen die Sprache dieſes hoͤheren Geiſtes zu 


fein, der fie zur Stimme auserwaͤhlte, damit fie gleich Propheten ihn verkuͤnde⸗ 


ten. Auch bei den Griechen lauſchte Friedrich Schlegel, was Goethe niemals 


tat, der orgiaſtiſchen Bewegung, aus der ihnen ſelbſt nicht bewußt die Stimme 
des Gottes ſprach. Wie Fremde hoͤrten die romantiſchen Dichter ihrem eigenen 
Geſange zu, der von Hoͤhen herab, aus Tiefen herauf zu kommen ſchien, die 
ſich unendlich verloren. 

Wohin ziehſt du mich, 

Fuͤlle meines Herzens, 

Gott des Rauſches, 

Welche Waͤlder, welche Kluͤfte 

Durchſtreif' ich mit fremdem Mut. 

O, welche Hoͤhlen 

Hoͤren in den Sternenkranz 

Caͤſars ewigen Glanz mich flechten 

Und den Goͤttern ihn zugeſellen. 

Unerhoͤrte, gewaltige, 

Keinen ſterblichen Lippen entfallene 

Dinge will ich ſagen. 

Wie die gluͤhende Nachtwandlerin, 

Die bacchiſche Jungfrau 

Am Hebrus ſtaunt 

Und im thraziſchen Schnee 

Und in Rhodope, im Lande der Wilden, 

So duͤnkt mir ſeltſam und fremd 

Der Fluͤſſe Gewaͤſſer, 

Der einſame Wald (Novalis) 


Zweifellos hat dieſes durchaus nicht unwahrhaftige Erlebnis dazu verfuͤhrt, 
daß Romantiker von geringerer Dichtungskraft, wie etwa Friedrich Schlegel, 
ihrer Sprache mit allzu deutlicher Abſichtlichkeit den dunklen Ton des Pro⸗ 

phetentums gaben, auch wo ſie nicht eben viel zu kuͤnden hatten. Aber Hoͤlderlins 
Geſaͤnge und auch die von Novalis find über jeden Zweifel ſolcher Art erhaben, 
und es iſt durchaus woͤrtlich zu nehmen, daß dieſe aus einer anderen Sphaͤre 
kommen als die Gedichte der Klaſſik. Auch der Sturm und Drang hatte aus 
ſolchem Erlebnis, daß der ſingende Menſch nicht im Beſitze ſeiner ſelbſt, ſondern 
von einem hoͤheren Geiſte befeffen fei, die dichteriſche Schoͤpfung aus goͤttlichem 
Anhauch e erklärt, und auch ſeine Gedichte hatten jenen dithyrambiſchen und oft 
auch myſtiſchen Ton, der in den Gedichten der Klaſſik nicht mehr zu vernehmen 
ift, wie es auch ganz deutlich iſt, daß ſich die Verwandlung der deutſchen Dich 
tung vom Klaſſizismus der Aufklaͤrung zum Sturm und Drang hin durch eine 
immer hoͤher werdende Erhebung und das immer ſtaͤrker werdende Gefuͤhl der 
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Eingebung. Begeiſterung und Fortgeriſſenheit vollzieht, bis ſchließlich jener 


völlige. Gegenſatz hymniſcher Poeſie zu einer „mit Kenntnis und Überlegung 
nach Vorſchriften und Urbildern geuͤbten Kunſt“ ſich ergab. (Friedrich Schlegel.) 

Es iſt ſehr eigentuͤmlich, wie ſich dies auch in der Geſtaltung des Lebens fuͤhl⸗ 
bar macht, und was Eichendorff einmal mit großem Rechte von Brentano ge— 
ſagt hat, daß er nicht eigentlich ein Dichter, ſondern ein Gedicht geweſen ſei, 
das iſt der Eindruck, den man in der Tat ſo oft von den Romantikern empfaͤngt, 
von Kleiſt, Novalis, Wackenroder, und es iſt gar nichts damit getan, wenn man 
dieſes etwa als Schwaͤche und Willenloſigkeit bezeichnet. Die Klaſſiker aber 
waren die Geſtalter ihres Menſchentums und Lebens und geſtalteten es zur 
Kunſt. Sie kannten eine hoͤchſte Beſtimmung des Menſchen: naͤmlich Menſch 
zu ſein. 

Die Grenze freilich iſt die aͤußerſte, denn Menſch fein heißt: das Urbild des 
Menſchentums, das zeitloſe Weſen der menſchlichen Gattung in ſich zu verwirk⸗ 
lichen und ſich zum ſymboliſchen Repraͤſentanten der ewigen Menſchheit zu er⸗ 
hoͤhen. Dies iſt denn auch die Beſtimmung des klaſſiſchen Dichters: will er im 
Namen der Menſchheit und zu ihr ſprechen, ſo muß er ſelbſt das zeitloſe Men⸗ 
ſchentum in ſich verwirklicht haben, ſeine eigene Individualitaͤt zur reinſten 
Menſchheit gelaͤutert haben. Er ſelbſt muß „vollendet“ ſein, um ein vollendetes 
Gedicht zu ſchaffen und die „Krone der Klaſſizitaͤt“ zu erringen. Dies war es, 
was Schiller in Bürgers Perſoͤnlichkeit fo ſehr vermißte und das er ſich ſelbſt 
im titaniſchen Kampfe gegen die widerſtrebende Materie feiner Subjektivitaͤt 
errang, waͤhrend es in Goethe nur der Laͤuterung und Klaͤrung bedurfte. Dies 
war die tiefſte Wirkung von Spinozas Ethik im Bunde mit Italiens Natur und 
Kunſt, als Goethe aus Italien ſchrieb: Die Geſtalt dieſer Welt vergeht, ich 
moͤchte mich nur mit dem beſchaͤftigen, was bleibende Verhaͤltniſſe ſind, und ſo 
meinem Geiſte erſt die Ewigkeit verſchaffen. Je älter er wurde, deſto mehr ver: 
ſchwand ihm, wie er ſagte, das Einzelne, und ſeine Seele e 1 an 
„Reſultate“. 

So ſprach denn auch die dichteriſche Stimme der Klaſſik im Namen des ewigen 


Menſchen, ob lyriſch nun mit eigener Stimme oder in der reinen Objektivität 


des Dramas oder Epos. Die Geſtalten der klaſſiſchen Dichtung ſind Symbole 


des Menſchentums oder ſie werden, wie Taſſo etwa, an ihm gemeſſen und ge⸗ 


richtet. Motive bewegen ſie, die ſich wiederholt haben und ewig wiederholen 
werden. Dieſes etwa war fuͤr Schiller bei ſeiner Behandlung der hiſtoriſchen 
Gegenſtaͤnde, wie Wallenſtein und Maria Stuart, die groͤßte Schwierigkeit, aber 
auch die bedeutendſte Aufgabe, die politiſchen Motive ihrer Handlung in ewig 
menſchliche zu verwandeln. Die Zuftände des Daſeins find in Goethes Dichtung 
die ewigen Naturformen des menſchlichen Daſeins uͤberhaupt. Daher auch 


ſtammt die ſo auffallende Liebe des e Liebe des Haffifche n ‚Opethe für das. Idull; denn das 
er E legten Endes gar nichte 1 als age e gel des menſch⸗ 


— Dichtung, wie der von Fr: oder Grübel, Bee erhob er ſie oft 
uͤber jede Gebuͤhr, bloß weil ihm das Idyll zum Bilde des klaſſiſchen Daſeins 
uͤberhaupt geworden war, und mit welchem Behagen ſtellt er den idylliſchen 
Zuſtand in „Hermann und Dorothea” dar. Solch ewig naturhaftes Sein iſt keines⸗ 
wegs, wie man wohl ausgeſprochen findet, mit Gluͤck und Frieden eines. Goethe 
nannte den Laokoon ein tragiſches Idyll, und ein ſolches iſt auch ſein eigenes: 
Alexis und Dora, wie manches Gedicht des Theokrit. Auch Schmerz und Tod 
gehören zu den Naturformen des Daſeins. 

Wenn aber Goethe die ewigen Naturformen des Menſchentums und Daſeins 
im Idyll geſtaltete, jo war es für Schiller dem hoͤchſten Ideal des Lebens und 
der Dichtung gleich, und auch er traͤumte von der Geſtaltung eines Idylls, das 
ihm die Aufgabe aller Aufgaben duͤnkte: das olympiſche Idyll der griechiſchen 
Goͤtter naͤmlich darzuſtellen. Ihn hinderte an der Ausfuͤhrung dieſes Planes 
nur die aͤſthetiſche Erkenntnis, daß ſolche Darſtellung des ruhenden, ſeligen, zeit⸗ 
loſen Seins jeglicher Bewegung entbehren muͤßte, und dies widerſtrebt der dich⸗ 
teriſchen Form. Man ſieht: was fuͤr Goethe Natur war, das iſt fuͤr Schiller 
nun Kultur geworden. Aber der Form nach war ihr Gedanke klaſſiſchen Daſeins 
doch der gleiche: das geſchichtsloſe Idyll, das Daſein nach ewigen Geſetzen, der 
vollendete Zuſtand. Ob Natur oder Freiheit, Anfang oder Ende, ob Buͤrger 
einer kleinen Stadt oder Gott im Olymp, es war und blieb ja doch der ewige, 
zeitloſe Menſch. Nur hatte der Schillerſche Menſch die Geſchichte hinter ſich. Im 
Spaziergang hat Schiller den Weg des Menſchen von der Natur durch die Ge⸗ 
ſchichte der Kultur zur ewigen Natur zuruͤck, nun auf der Freiheitsſtufe, dar⸗ 
geſtellt. 

Ewig wechſelt der Wille den Zweck und die Regel, in ewig 
Wiederholter Geſtalt waͤlzen die Taten ſich um; 

Aber jugendlich immer, in immer veraͤnderter Schoͤne 
Ehrſt du, fromme Natur, zuͤchtig das alte Geſetz. 

Immer dieſelbe, bewahrſt du in treuen Haͤnden dem Manne, 
Was dir das gaukelnde Kind, was dir der Juͤngling vertraut, 

Naͤhreſt an gleicher Bruſt die vielfach wechſelnden Alter: 
Unter demſelben Blau, uͤber dem naͤmlichen Gruͤn 

Wandeln die nahen und wandeln vereint die fernen Geſchlechter, 
Und die Sonne een, ſiehe! fie laͤchelt auch uns. 


— — 
—— 
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in ewiger Verwandlung zu erſchoͤpfen. Was zeitlos iſt, das iſt auch endlich, 
naͤmlich vollendet, und was nach dem Geſetze da iſt, das iſt durch das Geſetz be⸗ 
grenzt. Die unendliche Schoͤpferkraft kommt dort zu ihrem idealſten Ausdruck, 
wo etwas ganz einmalig, einzig, unwiederholbar, weil geſetzlos iſt. So wollte 
denn auch die Romantik den Menſchen haben. Die romantiſche Forderung nach 
unbedingter Originalität iſt nur ein Ausdruck ihres Willens zur Unendlichkeit. 
Nur der unwiederholbare Menſch iſt ihre Offenbarung und Ton der unend⸗ 
lichen Melodie, welche die Geſchichte heißt. Novalis nannte einmal das „indi⸗ 
viduelle Kolorit des Univerſums“ fein „romantiſierendes Element“ und die Indi⸗ 
vidualitaͤt das „romantiſche Element des Ich“. Es iſt, fo ſagen die Herzens⸗ 
ergießungen, in der Welt der Kuͤnſtler gar kein hoͤherer, der Anbetung wuͤrdigerer 
Gegenſtand als ein urſpruͤnglich Original. Wie einſt der Sturm und Drang, 
ſo kennt auch die Romantik kein menſchliches Maß, mit dem ſie meſſen und 
richten koͤnnte, denn das Weſen der Unendlichkeit iſt eben dies, daß ſie unmeßbar 
iſt. Der romantiſche Menſch, mit einem Worte, kann keine Beſtimmung haben, 
denn eine ſolche, welche ſie auch immer ſei, wuͤrde ſeine unendliche und ſchoͤpfe⸗ 
riſche Freiheit in eine vorgezeichnete und alſo wiederholte und wiederholbare 
Bahn zwingen. Um dieſen Angelpunkt dreht ſich in der Tat der ganze Konflikt 
zwiſchen der f dit denen Get chen Ethik (wie Aſthetil); denn man glaube 
nur nicht, daß die romantiſche Ge etzloſigkeit 0 an ſich ſchon unethiſch ſei. Auch 
ſie erhob ſich bis zur wundervollen Philoſophie in Schleiermachers Monologen. 
In dem Streite zwiſchen Fichte und Schleiermacher enthuͤllt ſich der Unterſchied 
bis zur letzten Klarheit. Denn dieſes iſt das klaſſiſche Moment in Fichtes Ethik, 
daß er dem Menſchen eine Beſtimmung auferlegte: naͤmlich ein Weſen der reinen 
Vernunft, ein allgemeiner Menſch zu ſein. Schleiermacher aber nannte ſolche 
Ethik unmoraliſch, welche dem Menſchen eine Beſtimmung gibt, und ſei es auch 
das ewige Menſchentum, denn jede Beſtimmung iſt Schickſal, das laͤhmend auf 
der Freiheit liegt. Vernunft, Pflicht, Geſetz, Gleichheit und Wiederholung: ſie 
anzuͤbeten iſt ein Wahn, der den Aufſchwung zur wahren Hoͤhe der Menſchheit 
hindert. Schleiermachers Monologen verkuͤndeten die neue Ethik der Unbe⸗ 
ſtimmtheit. Ihm wurde klar: „daß jeder Menſch auf eigene Art die Menſchheit 
darſtellen ſoll, in einer eigenen Miſchung ihrer Elemente, damit auf jede Weiſe 
ſie ſich offenbare, und wirklich werde in der Fuͤlle der Unendlichkeit alles, was 
aus ihrem Schoße hervorgehen kann“. Jeder ſei wirklich Individuum, unwieder⸗ 
holbar und einzig. Denn jeder hat eine Aufgabe, welche nur von ihm und ganz 
allein von ihm in aller Welt erfuͤllt werden kann. Es gibt nur ein Geſetz und 
dieſes lautet: Stelle deine Eigentümlichkeit, deine Einzigkeit dar. Erkenne dich 
ſelbſt und handle dich. Dieſe neue Forderung bemächtigte ſich ſogar der Reli⸗ 
gion. Sie iſt nach Schleiermacher die Anſchauung des Unendlichen. Aber es 
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gibt unendliche Moͤglichkeiten dieſer Anſchauung. Denn das gehört zum Unend⸗ 
lichen, daß ſein Erlebnis unerſchoͤpflich iſt. Jeder kann alſo eine neue Anſchauung 
haben und Religionsſtifter fein, und im Grunde iſt es jeder religiöfe Menſch. Der 
romantiſche Kreis in Jena machte von ſolcher Erlaubnis einen weitgehenden 
Gebrauch, und die neuen, individuellen Religionen ſchoſſen damals aus der Erde. 
Aber Hoͤlderlin ergriff auch dieſes mit heiligſtem Ernſte, viel ernſter als Novalis, 


und ſtellte in Empedokles den religioͤſen Genius dar, den Stifter einer neuen 


Religion, wie der junge Goethe in ſeinem Mahomed. 

Der gleiche Gegenſatz beherrſcht auch die klaſſiſche und romantiſche Aſthetik. 
Was einſt Klopſtock am Beginn des Sturms und Drangs zum Entzuͤcken des 
jungen Goethe und eine ganze Generation befreiend proklamiert hatte: daß es 
nur ein Geſetz fuͤr die Dichtung gebe: geſetzlos zu ſein, dies wurde wiederum 
das Evangelium der Romantik. Aber Goethe und Schiller rangen gemeinſam 
um die Erkenntnis der ewigen Kunſtgeſetze. So wie ſie an die Gattung des 
Menſchen glaubten, ſo auch glaubten ſie an die ewige Gattung der Kunſt und 
die Gattungen der Poeſie, und wie an die Beſtimmung des Menſchen, ſo auch 
an die Beſtimmung des Kuͤnſtlers. Ihre Verwandlung vom Sturm und Drang 
zur Klaſſik hin war der Weg von ſchoͤpferiſcher Genialitaͤt zur Erkenntnis und 
Anerkennung ewiger Geſetzlichkeit. Während die einſt geprieſene Originalität 
immer mehr an Wert fuͤr ſie verlor, ſtieg die Schaͤtzung kuͤnſtleriſcher Weisheit 
immer hoͤher. Der Kuͤnſtler war nicht mehr der Schoͤpfer ewig neuer Herrlich⸗ 
keit, ſondern der das ewig guͤltige Geſetz erkennt und zu verwirklichen vermag 


mit dem Werke ſeiner Hand. Immer entſchiedener vertraten ſie denn auch das 


Recht der Tradition. Denn in der Tradition ſahen ſie den Traͤger des zeitlos 
dauernden Beſtandes durch die fluͤchtige Zeit hindurch. Man kann dieſen Wandel 
der Anſchauung mit aller Deutlichkeit in einem Vergleiche von „Kuͤnſtlers Erden⸗ 
wallen“ und „Kuͤnſtlers Apotheoſe“ von Goethe verfolgen. Meiſterſchaft mit 
einem Worte war die klaſſiſche Forderung nun, welche an die Stelle des Schoͤpfer⸗ 
tumes trat. Es war eine Forderung an die Kunſt wie an das Leben. Denn 
auch dieſes durch die erkennende und meſſende Kraft zur dauernden Geſtalt zu 
meiſtern, war nun menſchliche Beſtimmung. Die Erwerbung ſolcher Lebens⸗ 
meiſterſchaft iſt in Goethes großem Roman das klaſſiſche Thema. 

Es iſt ſehr merkwuͤrdig, wie ſich denn auch die klaſſiſche Kritik von der roman⸗ 
tiſchen unterſcheidet, die man eigentlich kaum noch Kritik, vielmehr Charakteriſtik 
nennen darf. Schiller maß Buͤrger und Matthiſſon, Goethe maß antike und 
moderne Kunſtwerke mit einem Maße, dem Maße der Vollendung. Nirgends 
aber zeigt ſich Fr. Schlegels romantiſcher Sinn für die unmeßbare Individualität 
fruchtbarer und ſympathiſcher als dort, wo er Forſter und Leſſing, Boccaccio 
und Cervantes, den Woldemar von Jakobi und Goethes Meiſter nicht kritiſiert, 
as 
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ſondern charakteriſiert, jo daß fie wirklich ihre Einzigkeit und Unmeßbarkeit 
offenbaren. 

Die Romantik alſo wußte fuͤr ihre Kunſt kein anderes Geſetz als dieſes, daß 
die Willkuͤr des Dichters ſein oberſtes Geſetz ſei, denn ſo nur iſt er Schoͤpfer und 
ohne Grenzen. Wenn im Leben wie auch in der Dichtung der Romantik ein 
neuer Kuͤnſtlerkultus ſichtbar wurde, ſo geſchah dies, weil ſie im Kuͤnſtler den 
ſchoͤpferiſchen, geſetzloſen Menſchen an ſich verehrte. Sie wollte das Chaos wie⸗ 
der herſtellen, damit aus ihm die Liebe und der Witz des romantiſchen Menſchen 
durch immer neue Miſchungen der Elemente unendlich neue Schoͤpfungen er⸗ 
zeuge. Im Sinne der Klaſſik erkannte ſie das Recht der Tradition nicht an. 
In einem anderen Sinne freilich. Denn Tradition heißt in romantiſcher Über⸗ 
ſetzung: die Geſchichte. Wenn die Klaſſik den Zuſammenhang der Zeiten in 
dem, was ihnen gleich iſt, ſah, ſo ſah die Romantik ihn in dem unendlichen Wachs⸗ 
tum einer Melodie, und dieſe weiter zu ſingen, war das Traditionsgefuͤhl der 
Romantik. Sie wollte der Vergangenheit zuwachſen und das Leben im Fluß er⸗ 
halten. „Der Himmel behuͤte uns vor ewigen Werken“, ſagte Fr. Schlegel einmal. 

Es war nicht anders mit dem, was die Romantik unter der Natur verſtand: 
nicht die weſenhafte und notwendige Form wie Goethe, ſondern die geſetzloſe 
und ohne Urbild ſchaffende Kraft. Sie nannte denn auch Naturpoeſie, wo ſie 
ſolch ſchoͤpferiſcher Kraft, die ohne Bild und Regel ſchaffend iſt, begegnete. Aber 
keineswegs mußte ſolche Kraft in der dunklen Tiefe des Unbewußtſeins bleiben, 
wie in der Dichtung des Volkes etwa. Es iſt ganz falſch, die Romantik als eine 
Verherrlichung des Unbewußtſeins zu verſtehen. Gewiß: ſie ſtieg in dieſe ge⸗ 
ſetzloſe und dunkle Tiefe, vor der die Klaſſik Scheu empfand, ſie tat es aber, um 
dieſer Tiefe Herr zu werden. Meiſterſchaft im klaſſiſchen Sinne konnte es fuͤr 
ſie nicht geben, denn dieſe ruhte auf der Wiſſenſchaft des Geſetzes, und ſolches 
kannte die Romantik nicht. Aber an die Stelle der klaſſiſchen Meiſterſchaft trat 
ein anderes, naͤmlich die romantiſche Magie. Dieſe iſt die Meiſterſchaft der 
Romantik und ſie hat zu ihrem Ziel, daß der romantiſche Menſch nicht aus dem 
Schickſal ſeines dunklen Gefuͤhles ſchaffe, ſondern ſich aus hoͤchſtem Willen und 
Bewußtſein der unendlichen Schoͤpfungskraft des Geiſtes bemeiſtere und Natur 
wie Dichtung als ein Magier erzeuge und beherrſche. Die Erringung ſolch roman⸗ 
tiſch magiſcher Meiſterſchaft iſt das Thema des Heinrich von Ofterdingen, wo⸗ 
durch er zum Gegenpol des Wilhelm Meiſter, des klaſſiſchen Meiſter, wurde. 

Auch des Leibes aber will ſich der romantiſche Menſch bemeiſtern und Herr 
ſeines Todes werden und aus reinem Willen ſterben, wenn er will, wie Pen⸗ 
theſilea es vollbringt und Novalis traͤumte. In der Dichtung erkannte die Roman⸗ 
tik ſchon jetzt die Gabe der Magie. Aber die Muſen, ſagte Novalis, werden einſt 
die Grazien ſein, die unſern Willen vollbringen werden. 
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Der Weg zu dieſem Ziele aber geht durch die unendliche Geſchichte. Der 
klaſſiſche Menſch, wenn er vollendet iſt, faßt das zeitloſe, ewig ſich gleichende 
Weſen des Menſchentums in ſich zuſammen und iſt fein Repraͤſentant. Der 
romantiſche Menſch iſt erſt unendlich, wenn er die unendliche Geſchichte, die 
ewige Verwandlung des Menſchentums durchlaͤuft. Den großartigen Men⸗ 
ſchen, ſagte Novalis einmal, bildet nichts als die Weltgeſchichte. Hier denke 
man an Schiller. Dieſer hatte das Studium der Univerſalgeſchichte gefordert 
und getrieben, damit der einzelne Menſch ſich durch ſie zur Gattung weite, 
weil er in der Geſchichte das mythiſch zeitloſe Moment: die ewige Freiheit 


des Menſchen naͤmlich im Kampfe mit dem Schickſal ſah. In dieſem Sinne 


faßte er die Geſchichte wie ein Drama, ſein klaſſiſches Drama naͤmlich, auf. 
Auch Novalis ſagte einmal: „Wer recht poetiſch iſt, dem iſt die ganze Welt 
ein fortlaufendes Drama.“ Dies aber heißt etwas ganz anderes. Es nimmt 


der Geſchichte die mythiſch⸗zeitloſe Dauer und macht fie erſt wirklich zu 
einer unendlichen Handlung, in der es keine Wiederholung gibt, ſondern 


ſchoͤpferiſche Entwicklung nur. Wenn der romantiſche Menſch ſich in die Ge⸗ 
ſchichte verſenkte, ſo wollte er nicht zeitlos werden, ſondern den unendlichen 
Strom der Zeit in ſein eigenes Leben leiten und dieſes, uͤber die Grenze des 
nur gegenwaͤrtigen Daſeins hinaus, des unendlichen Lebens teilhaft machen. 
Denn nie kann der einzelne Menſch an ſich fuͤr die unendliche Geſchichte ſtehen, 
wie doch der klaſſiſche Menſch fuͤr das zeitloſe Sein zu ſtehen vermag. Dieſen 
unendlichen und unteilbaren Zuſammenhang des geſchichtlichen Lebens darzu⸗ 
ſtellen und das romantiſche Menſchentum als den Inbegriff der unendlichen 
Geſchichte und nicht mehr als das Symbol der zeitloſen Gattung, dies hat No⸗ 
valis im Ofterdingen unternommen. Darum alſo erlebt nun Heinrich alle Ver⸗ 
wandlung von Natur und Geiſt, nicht nur anſchauend und vernehmend im erſten 
Teile, der „Erwartung“, ſondern in der „Erfuͤllung“ ſich ſelbſt in alle Stufen der 
Natur, in Pflanze und Tier verwandelnd, ſterbend und auferſtehend, und alle 
Zeiten der Geſchichte, vom Altertum bis zur Gegenwart nun ſelbſt durchlebend, 
um endlich in die Zukunft einzugehen und dieſe als der Geiſt der Geſchichte 
ſelbſt zu ſchaffen, zu geſtalten, bis dann am Ende der große Bund der Zeiten 
geſchloſſen wird und die Vergangenheit und Zukunft ſo gegenwaͤrtig iſt wie 
die Gegenwart ſelbſt. 

Dieſes hiſtoriſche Zeitgefuͤhl der Romantik zeigt ſich mit ganz beſonderer Deut⸗ 
lichkeit in ihrem Verhaͤltnis zu der eigenen Zeit und Gegenwart. Man weiß, 
wie Goethe ſich aus ſeiner gegenwaͤrtigen Zeit in eine zeitloſe Gegenwart 
fluͤchtete. Waͤhrend ſich die Geſtalt der Welt verwandelte und alles ſtuͤrzte und 
neue Geburt zum Lichte draͤngte, blieb ſein Geiſt den ewigen Dingen, den 
bleibenden Verhaͤltniſſen zugewendet. 
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Auch der Romantik hat man ihre Flucht aus der dunklen Wirrnis der Zeit 
in ein Land des Traumes und der Dichtung vorgeworfen. Doch heißt dies die 
Romantik mißverſtehen. Denn darauf allein kommt es an, daß die romantiſchen 
Traͤume eben die Geſichte ſind, zu denen ſich das Zeitgefuͤhl der Romantik 
zuſammenfaßte. Vielleicht iſt ſolches Zeitgefuͤhl und damit uͤberhaupt Romantik 
nur in ſo entſcheidenden Augenblicken der Geſchichte moͤglich wie damals, wo 
eine Zeit zu Ende ging und die große Revolution eine neue Zeit begann, die 
noch im Dunkel lag. Die Romantik aber deutete das dunkle Gefühl der Er: 
wartung und Verheißung zum Wort und zur Viſion der Zukunft, wie man immer 
finden wird, daß ſo gaͤrende Zeit den Sehergeiſt entzuͤndet. Niemand iſt in 
dieſem Sinne ſo Inbegriff der Romantik wie Hoͤlderlin, und von hier aus muß 
man ihn verſtehen. Er nannte einmal ſeine großen Hymnen und Elegien „Nacht⸗ 
geſaͤnge“ und meinte damit nicht Geſaͤnge an die Nacht, wie ſie Novalis ſang, 
ſondern Geſaͤnge aus der Zeit der Nacht oder aus der Nacht der Zeit, welche 
von den Zeichen des kommenden Tages kuͤnden und ſeine Viſionen ſind. Dieſe 
Gedichte find wie verheißende Sterne und Erleuchtungen der nächtigen Zeit, 
deren dunkler Schoß auf neue Geburten ſann, und ſo darf man wohl die Hoͤlder⸗ 
linſchen Geſaͤnge im Unterſchied von den zeitloſen Geſaͤngen der Klaſſik in dieſem 
tieferen Sinne Zeitgeſaͤnge nennen. Auch der Empedokles iſt Zeitgeſang, die 
Tragoͤdie naͤmlich einer Zeit, die am Ende iſt, und eines Menſchen, der als ihr 
Opfer mit ihr untergehen muß und nur prophetiſch noch die neue Zeit ver⸗ 
kuͤnden und verheißen kann. 

In ſolchen Dichtungen alſo faßte ſich das viſionaͤre und prophetische Zeit⸗ 
gefuͤhl der ganzen Generation zuſammen. Überall dieſe Ahnung und Ver⸗ 
heißung neuer Ordnungen, kommender Goͤtter. Es iſt von ſymptomatiſcher Be⸗ 
deutung, daß die Zeitſchriften der Romantik ihren Namen in einem ganz anderen 
Sinne tragen als die Horen oder die Propylaͤen etwa. Denn in ihnen ſammelt 
ſich wirklich das Gefuͤhl der Zeit zum deutenden Worte, waͤhrend dort die ewigen 
Dinge der Kunſt in Frage ſtanden. Auch iſt es ſehr eigentuͤmlich, daß nun ſo 
viele Darſtellungen vom „Geiſte des gegenwaͤrtigen Zeitalters“ verſucht werden 
(Friedrich und A. W. Schlegel, Fichte, Schelling), welche in denkwuͤrdiger Über⸗ 
einſtimmung die gegenwaͤrtige Zeit als eine voͤllige Aufloͤſung und ein gaͤrendes 
Chaos faſſen, aus dem ſich ſchmerzvoll neue Geburten losringen. Die Natur gibt 
wunderbare Zeichen eines ungeahnten, hoͤheren Lebens. Der Geiſt iſt ſeinem eige⸗ 
nen Geheimnis auf der Spur. Prophetiſche Kunden der Vergangenheit werden 
bekannt und deuten darauf hin, daß wieder aus dem Orient das Licht kommen 
werde, und alles iſt erwartungsvoll nach Oſten gerichtet und harrt der Entzuͤndung. 

Ein Menſch mit ſolchem Zeitgefuͤhl, der den Strom der Geſchichte durch ſich 
rauſchen hoͤrte und ſich ſelbſt wie eine Welle dieſes Stromes fuͤhlte, konnte 


natürlich nicht mehr an einem idylliſchen Zuſtande hängen. Denn wie man das 
Idyll auch faſſen mag, ob mit Goethe als die notwendige Naturform des menſch⸗ 
lichen Dajeing oder mit Schiller als das ideale Sein, ſo war es doch Immer der 
gibt es ein tomantifcjes Joy, wie ern wie etwa am Ende des 99 perion, des Eremiten 
in Griechenland, oder im Almanſur, den Tieck ſelbſt ein Idyll nannte. Solche 
Ruͤckkehr zur Natur aber hat mit Goethe und auch mit Schiller nichts mehr zu 
tun. Es iſt nicht ewige Naturform und auch nicht wiedergewonnenes Paradies. 
Sondern es iſt das gewaltſame Ende einer nicht ausgelebten Geſchichte. Es iſt 
die auf ihrem unendlichen Weg ermuͤdete Romantik, und wenn nicht Sehnſucht 
mehr, ſo doch Erinnerung, in welcher noch der ganze Weg der Schmerzen gegen⸗ 
waͤrtig iſt; wenn es nicht die voͤllige Aufloͤſung und Verſenkung in den unend⸗ 
lichen Geiſt der Natur bedeutet oder die fromme Erwartung jenſeitiger Unend⸗ 
lichkeit. Einſamkeit, Einſiedlerſchaft unterſcheidet ſo romantiſchen Zuſtand von 
dem klaſſiſchen Idyll, und dieſes ſagt ſchon, daß hier nicht Natur iſt und auch nicht 
Seal. Gewiß erzeugte die unendliche Bewegung der Romantik auch manchmal 
eine Sehnſucht nach dem abgeſchloſſenen und umgrenzten Daſein des Idylls. 
Dann aber war nicht das Idyll romantiſch, ſondern die Sehnſucht nach ihm 
und daß es der romantiſchen Seele vorſchwebte. Gab der romantiſche Menſch 
der Sehnſucht nach, fo blieb es doch immer nur ein Ruhepunkt und Durchgang. 


Das kleine Haus, es ſteht noch an der Stelle, 
Wo ich es ſonſt geſehn vor vielen Jahren, 
Seit ich ſo manches Leid und Freud' erfahren, 
Umhergetragen auf des Lebens Welle; 


Dieſelben Tritt' und Weg' an ſelber Stelle, 
Die kleinſten Dinge, wie ſie ehmals waren; 
Bemuͤht, die alte Ordnung zu bewahren, 
Sorgt noch der Diener, wie er alles ſtelle. 


So bleibt Beſchraͤnkung gern in tiefem Frieden; 
Wie draußen auch die wilden Stuͤrme toben, 
Es lockt die ſtille Welt da zu verweilen. 


Den kuͤhnern Geiſt hat immer Ruh vermieden; 
Will ſinnend auch Gefuͤhl die Stille loben, 
Er muß auf wildem Fluͤgel weitereilen. Fr. Schlegel. 


Dieſer Gegenſatz des zeitloſen Menſchentums und des unendlichen Zeitge⸗ 
fuͤhls der Romantik beſtimmte denn auch Weſen und Leben des einzelnen Men⸗ 
ſchen hier und dort. Der klaſſiſche Menſch repraͤſentiert, ſo ſah man, die ewige 
Gattung in ſich ſelbſt. Was heißt dies aber und worin druͤckt ſich allgemeine 
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Menſchlichkeit im einzelnen Menſchen aus? Der romantiſche Menſch ift In⸗ 
begriff der unendlichen Geſchichte. Wie aber ſtellt ſich dieſes nun in ſeinem 
Leben dar? Es ſind die entſcheidenden Fragen an Leben wie Gedicht. 

Der klaſſiſche Menſch iſt zeitloſer Repraͤſentant mit einem Worte, wenn er 
in ſich ſelber zeitlos iſt und dauert. Die Klaſſik kennt ein hoͤchſtes Geſetz: das 
Maß, das Gleichmaß naͤmlich. Will man den Inhalt der Forderung beſtimmen, 
ſo kann man wiederum nur ſagen, daß dieſes Maß die Grenze iſt, welche dem 
Menſchen als einem ſolchen geſetzt iſt, und das 's Geſetz eben, welches er als ein 
Menſch in ſeinem Buſen traͤgt. Wie aber dieſes Geſeß nur ſelber gleichſam eine 
ewige Form iſt, ſo druͤckt ſich ſeine menſchliche Verwirklichung auch in der Form 
des Lebens und der Handlung aus. Dieſe Form heißt: Gleichmaß, Stetigkeit, 
Linearitaͤt, Dauer. Dies iſt die klaſſiſche Forderung, die Goethe in ſeinem Ge⸗ 
dichte „Dauer im Wechſel“ und Schiller in der Elegie „Der Tanz“ zum Aus⸗ 
druck brachte. 

Goethe: 
Laß den Anfang mit dem Ende 
Sich in Eins zuſammenziehn! 
Schneller als die Gegenſtaͤnde 
Selber dich vorüberfliehn. 
Danke, daß die Gunſt der Muſen 
Unvergaͤngliches verheißt: 
Den Gehalt in deinem Buſen % 
Und die Form in deinem Geiſt. 


Schiller: 
Ewig zerſtoͤrt, es erzeugt ſich ewig die drehende Schöpfung, 
Und ein ſtilles Geſetz lenkt der Verwandlungen Spiel. 
Sprich, wie geſchieht's, daß raſtlos erneut die Bildungen ſchwanken 
Und die Ruhe beſteht in der bewegten Geſtalt, 
Jeder ein Herrſcher, frei, nur dem eigenen Herzen gehorchet 
Und im eilenden Lauf findet die einzige Bahn? 
Willſt du es wiſſen? Es iſt des Wohllauts maͤchtige Gottheit, 
Die zum geſelligen Tanz ordnet den tobenden Sprung, 
Die, der Nemeſis gleich, an des Rhythmus goldenem Zuͤgel 
Lenkt die brauſende Luſt und die verwilderte zaͤhmt. 
Und dir rauſchen umſonſt die Harmonien des Weltalls, 
Dich ergreift nicht der Strom dieſes erhabnen Geſangs, 
Nicht der begeiſternde Takt, den alle Weſen dir ſchlagen, 
Nicht der wirbelnde Tanz, der durch den ewigen Raum 
Leuchtende Sonnen ſchwingt in kuͤhn gewundenen Bahnen? 
Das du im Spiele doch ehrſt, fliehſt du im Handeln, das Maß. 
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Dieſe Dauer iſt der Grundzug aller klaſſiſchen Geſtalten, durch welche fie der 
Zeit enthoben werden. Sie iſt die hohe Beſonnenheit in ihnen, die ſich im 
Sturme der Leidenſchaften nach den ewigen Sternen richtet. Sie macht den 
Menſchen faͤhig, Richter zu ſein. Weil der klaſſiſche Menſch das Maß beſitzt, 
mit dem er meſſen kann, darum iſt er der gerechte Menſch. Der Herzog in. 
Goethes Taſſo iſt eir ein ſolcher. Nicht Taſſo ſelbſt, der nur mit ſolchem Maße 
gemeſſen wird, ohne es ſelbſt doch zu beſitzen. Denn „Gedanken ohne Maß 
und Ordnung“ regen ſich in ihm. Er taumelt zwiſchen maßloſer Überhebung 
und Selbſtverachtung, Verzuͤckung und Verzweiflung, grenzenloſer Hin⸗ 
gebung und Abſtoßung, ruhelos. Schon ſein Schritt iſt ungleichmaͤßig. Er 
ſcheitert an dem Felſen, um den er brandete. Nicht etwa, daß Antonio nun 
das klaſſiſche Ideal verwirklicht, der nichts als Gleichmaß iſt. Denn das klaſſiſche 
Maß verwirklicht ſich nur im Rhythmus, iſt Dauer im Wechſel und in der Be⸗ 
wegung des Lebens und Gefuͤhls. Dies erſt macht die lebende Geſtalt, den 
ſchoͤnen Menſchen, deſſen philoſophiſches Bild in Schillers Briefen uͤber die 
aͤſthetiſche Erziehung aufgeſtellt wurde. 

Solch klaſſiſche Dauer nun gewinnt in den aͤußeren Verhaͤltniſſen des Da⸗ 
ſeins, die der Menſch ſich ſchafft, eine gleichſam ſymboliſche und ſichtbare Ge⸗ 
ſtalt. Auch das bewegteſte Element, die Liebe, wird in ſolche Form gebunden. 
Goethe hat in den Wahlverwandtſchaften und der Natuͤrlichen Tochter die Ehe 
heilig geſprochen und unſcheidbar, weil ſie der fluͤchtigen Bewegung des Lebens 
Dauer gibt und Gegenwart zur Ewigkeit weitet. Er hat in Hermann und Doro⸗ 
thea und wie oft noch ſonſt den Beſitz geprieſen, weil er der feſtgegruͤndete, 
ſichere und dauernde Boden iſt, auf dem ein niemals ſchwankendes Leben ſich 
erbauen laͤßt. Er haßte die Revolution und wurde zum Dichter jenes ſicheren, 
ruhigen, geordneten Daſeins, welches der Buͤrger fuͤhrt. Er ſprach den Wilhelm 
Meiſter in dem Augenblicke frei von ſeiner Lehrlingsſchaft, da dieſer ſich als 
einen Buͤrger bekennt, der allem, was er herſtellt, Haus und Hof, eine Dauer 
fuͤr die kuͤnftigen Geſchlechter geben will. Zu nahe, bis zu voͤlliger Identitaͤt 
brachte auf ſolche Weiſe die Idee der Dauer den klaſſiſchen mit dem buͤrgerlichen 
Menſchen zuſammen und alles Heroentum ſcheint ausgeſchaltet. Hier war 
denn Schillers Menſch heilſamſter Gegenpol; denn er, der nicht den ſchoͤnen, 
ſondern den erhabenen Menſchen zum Gegenſtande nahm, weil er es ſelber 
war, verſetzte das Maß und dauernde Geſetz auf eine Hoͤhe, unter der das 
Leben tief voruͤberrauſcht, und der Menſch iſt erhaben, der im Anſturm des Ge⸗ 
ſchickes und der Sinne den Blick doch unverwandelt zu jenen ewigen Sternen 
richtet. 

Man wuͤrde das klaſſiſche Menſchentum jedoch ganz falſch verſtehen, wenn 
man nun meinte, daß ae Entwicklung von ihm ausgeſchloſſen ſei. Nur iſt es 
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keine ſchoͤpferiſche und freie Entwicklung, ſondern die lebende Entwicklung einer 
von Anbeginn gepraͤgten Form. Sie ſteht unter dem ewigen Geſetze, das da 
heißt: Werde, was du biſt, entwickle dich Zu dir ſelbſt und deiner geſetzlichen 


— Tann wer 


Form. Vollende dich. dich. Es iſt in ider Tat eine zeitloſe Entwicklung. Solche hat 
Goethe gelebt und im Wilhelm Meiſter dargeſtellt. So wie in der Entwicklung 
und Verwandlung einer Pflanze das ewig eine Urphaͤnomen doch ſtetig gegen⸗ 
waͤrtig bleibt, ſo auch iſt jeder Augenblick dieſer menſchlichen Entwicklung nach 
dem einen und gleichen Maße des Menſchentums gerichtet, welches von Anbeginn 
in der Lehre und Lenkung des Turmes wie innerlich in der natuͤrlichen Be⸗ 
ſtimmung ſeines Lehrlings feſt gegruͤndet iſt und dauernd gegenwaͤrtig bleibt, 
indem es ſich entwickelt. 

Hierzu nun bildet der Entwicklungsroman des Novalis den deutlichen Gegen⸗ 
pol. Denn Ofterdingen lebt nun wirklich eine ſchoͤpferiſche, geſetzloſe Entwick⸗ 


Aung. Sein Leben iſt Geſchichte. So wie der romantiſche Menſch nicht nach 


dem ewigen Maß der Gattung gebildet iſt, ſo iſt auch ſein Daſein nicht in ſich 
ſelbſt von Maß und Geſetz beſtimmt. Ihn treibt nur die Sehnſucht und die 
Liebe, und dieſe treibt ihn zu unendlicher Verwandlung. Er hat nicht jene klaſ⸗ 
ſiſche Beſonnenheit, die ſich nach ewigen Sternen richtet. Er hat nicht Gerechtig⸗ 
keit, weil er kein Maß beſitzt, und wenn er das Gefuͤhl des Rechtes hat wie 


Kleiſts Michael Kohlhaas, ſo iſt dieſes auch maßlos und geſetzlos. Man ſoll, ſo 


heißt es in den Herzensergießungen, die „dunklen Gefuͤhle“ nicht von ſich weiſen. 


Der romantiſche Menſch gab ſich ihrer Lenkung hin. Pentheſilea iſt ohne Maß. 


Ein voͤllig freier Rhythmus reißt ſie mit ſich fort. Und ſolches Menſchentum 
wird nicht etwa, wie es Taſſo geſchieht, an einem Maße gemeſſen. Wenn hier 


noch Maß iſt, fo ift fie, Pentheſilea, das Maß, und alle Liebe ihres Schoͤpfers ift 


nur für fie, weil fie ſelbſt nichts als geſetzloſe Liebe iſt. Solch freier Rhythmus 
trägt auf Gipfel und in Tiefen, die dem klaſſiſchen Geiſte verborgen blieben. 
Hier folgt ekſtatiſchem Jubel der Sturz in unermeßliche Verzweiflung. Dies 
Leben iſt ein dionyſiſcher Tanz. Die klaſſiſche Stetigkeit war in den romantiſchen 
Menſchen nicht. Brentano wurde von Eichendorff einmal mit einem Volkslied 
verglichen „das oft unbeſchreiblich ruͤhrend, ploͤtzlich und ohne ſichtbaren Übergang 
in ſein Gegenteil umſchlaͤgt und ſich beſtaͤndig in uͤberraſchenden Spruͤngen fort⸗ 
bewegt. Auch die Bewegung Lovells und Hyperions iſt geſetzlos jo. Gewiß, 
ein Hoͤlderlin hat um das klaſſiſche Maß gewußt und dieſes auch, daß Maßloſig⸗ 
keit die Schuld iſt, auf welche die Goͤtter den Fluch geſetzt haben, und erſchuͤtternd 
iſt ſeine Trauer um dieſes, daß er immer das Maß verfehlte und die Grenze 
uͤberſchritt. Aber ſolches kam gewiß nicht aus einem Mangel an Kunſt; ſondern 
es war der neue Geiſt der Zeit, der ſich ſeiner als herrlichſten Inſtrumentes be⸗ 
maͤchtigt hatte und neue Rhythmen und Melodien aus ihm ſang, die von ge⸗ 


ſetzloſer Schönheit kuͤndeten. Es war der Geift der Romantik, der dieſes Opfer 
in den Kampf mit Apollo trieb, in dem Hoͤlderlin geſchlagen wurde. 

So war denn auch die Stellung der Romantik zu jenen dauernden Zuſtaͤnden 
des Daſeins, welche Goethe gefordert hatte, eine ganz verwandelte. Dem hohen 
Lied der Ehe, den Wahloerwandtſchaften, tritt der romantiſche Preis der freien 
Liebe in Schlegels Lucinde und in Brentanos Godwi.gegenüber. Der roman: 
tiſche Menſch konnte die Liebe, gerade dieſe geſetzloſeſte und ſchoͤpferiſchſte aller 
Maͤchte, mit keinem Maße meſſen und dieſe Offenbarung und Fuͤllung der un⸗ 
endlichen Zeit nicht in die Grenzen einer dauernden Form verbannen. Wenn 
irgendwo, ſo mußte hier das Geſetz zerbrochen werden. 

Es gibt eine romantiſche Treue. Nur war ſie nicht die Stetigkeit des bleiben⸗ 
den Gefuͤhls, ſondern die Treue gegen die unendliche und ſchoͤpferiſche Liebes⸗ 
kraft. Wenn Karoline den Laͤſterern ihrer wechſelnden Liebe die hoͤchſte Treue 
gegen ſich ſelbſt entgegenhielt, ſo dachte ſie keineswegs damit das Recht der 
feſſelloſen Selbſtſucht zu verkuͤnden. Sie meinte eben jene Treue gegen die un: 
endliche Liebe, welche ſtaͤrker in ihr war als jede andere Kraft und ihr den Weg 
gebot, den ſie gehorchend ging. Dieſe Liebe machte ſie gewiß nicht gluͤcklicher, 
als wenn ſie treu im alten Sinn geweſen waͤre. Sie war auch nicht bequemer. 
Denn der Weg, den fie führte, war dunkel und gefahrvoll. 


= Die Dauer und das Gleichmaß des bürgerlichen Lebens, gegründet auf Ord⸗ 
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nung, Sicherheit, Beſitz, war dem romantiſchen Menſchen ſo unertraͤglich wie 
haſſenswert. So wurden denn die ſchon genannten Dichtungen, Godwi und 
Lucinde, ſehr deutliche Proteſte gegen die „Metrik“ und den Mechanismus des 
buͤrgerlichen Daſeins, und die Satire auf die Uhr im Vorſpiel von Tiecks Oktavian 
faßt dies in einem Brennpunkt und Symbol zuſammen. Die Uhr, die Zeitmaß 
in das Leben bringt, es regelt, ordnet, mißt, ſie iſt fuͤr die Romantik das Symbol 
der Unpoeſie, des Philiſtertums. In Goethes Wanderjahren aber werden nach 
Geſetz des Bundes uͤberall die Uhren aufgeſtellt, um dauernd an die Zeit, die 
„hoͤchſte Gabe Gottes und der Natur“, zu erinnern, damit ſie wie ein Ackerfeld 
genutzt werde. Ein Motto des Romans lautete: 


Mein Erbteil wie herrlich, weit und breit! 
Die Zeit iſt mein Beſitz, mein Acker iſt die Zeit. 


Goethe wollte dieſen Acker nutzen, damit die Frucht des zeitlos dauernden Wer⸗ 
kes von ihm komme. Darum ſoll die Zeit gemeſſen werden. Der romantiſche 
Menſch aber will die Zeit nicht nutzen und alſo auch nicht meſſen. Er will ſie 
leben ohne Maß. Der Rhythmus ſeines Lebens it ein freier, ungemeſſener, 
und was bedarf es da der Uhr. on 

Auch die kleinſtaͤdtiſchen Menſchen des Jean Paul find dadurch gerade des 
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romantiſchen Geiſtes voll, daß die engen Grenzen ihres aͤußeren Daſeins von 
der inneren Unendlichkeit ihres Gefuͤhles ganz gebrochen werden, wie es in 
Goethes Kleinſtadt⸗Epos nicht geſchieht. Als aber Jean Paul, wie jeder Ro⸗ 
mantiker faſt, ſein Gegenſtuͤck zum Wilhelm Meiſter dichtete, da ſchuf er den 


Titan auch darin gerade zum Gegenpol des Meiſter, daß er — ein Fuͤrſt — der 


Umgrenzung des buͤrgerlichen Daſeins ganz enthoben wurde. 


Die zweite Ausdrucksform der zeitloſen Gattung im klaſſiſchen Menſchentum 
ift naͤchſt dem Maß, der Stetigkeit und Dauer feines Geiſtes und Daſeins das 
Gegenwartsgefuͤhl. Auch dieſes macht ihn unhiſtoriſch, mythiſch. Denn weil er 
ohne Zeit erlebt und wandellos, iſt ihm Vergangenheit und Zukunft auch der 
Gegenwart ganz gleich. Um ganz zu ſein, bedarf er der Erinnerung und Sehn⸗ 


ſucht nicht. Denn jeder Augenblick iſt gleich der Ewigkeit, wenn man ihn nur 


ſo zeitlos leben kann. Dies war der Inbegriff von Goethes Weisheit und die 
eigentliche Quelle ſeiner Dichtung: daß er den Augenblick zur Ewigkeit weitete. 
Jedes Gedicht von ihm tat dies. Er nannte es auch: dem Augenblick Dauer 
verleihn. Der Zuſammenhang dieſer Hingabe an die Gegenwart mit dem klaſ⸗ 
ſiſchen Maßgefuͤhl iſt der, daß eines ſich notwendig aus dem anderen ergab. Das 
Maß erſchafft die Gegenwaͤrtigkeit. Wenn ein ewiges Maß das zeitliche Leben 
durchzieht und die Erkenntnis von der Dauer des Seins es begluͤckt, „dann iſt 
Vergangenheit beſtaͤndig, das Kuͤnftige voraus lebendig, der Augenblick iſt Ewig⸗ 
keit“ (Vermaͤchtnis). 

Dann alſo bedarf es auch nicht der Erinnerung, in der das vergangene Leben 
nur ſcheinhaft weiterklingt. Was dauern ſoll, das dauert in der Wahrheit. Als 
einmal an Goethes Tiſch ein Trinkſpruch auf die Erinnerung ausgebracht wurde, 
da lehnte Goethe heftig ab. Denn er empfand Vergangenheit wie Laſt und 
Feſſel gegenwaͤrtiger und fruchtbarer Wirkſamkeit. Dazu noch kam, daß ihm 
alles nur innerliche, nur in der Einbildungskraft lebende Sein verhaßt war. Er 
war ein Plaſtiker auch hier, und zweifellos liegt in dieſer Ausſchaltung der Er⸗ 
innerung das unmuſikaliſche Moment ſeines Lebens. Er kannte ſie freilich als 
ein deutſcher Menſch. Aber er hatte gegen ſie das heilende Mittel der Vergegen⸗ 
waͤrtigung. So offenbar iſt es zu verſtehen, wenn er lange nach der ſchmerz⸗ 
lichen Trennung mit Lilli und Friederike ein Wiederſehen ſuchte. Er hatte, wie 
er einmal ſagte, die wichtigſten Beiſpiele davon, „wie ſehr die Gegenwart eines 
geliebten Gegenſtandes der Einbildungskraft ihre zerſtoͤrende Gewalt nimmt 
und die Sehnſucht in ein ruhiges Schauen verwandelt“. Die Sehnſucht iſt von 
der Erinnerung nicht zu trennen. Er kannte auch die Sehnſucht, aber er bannte 
auch ſie, wie man wohl boͤſe Geiſter und Daͤmonen bannt, und er kaͤmpfte gegen 
die Romantik, von der nach feinem Worte „die Sehnſucht durchaus als das letzte 
aller Dinge geprieſen wurde“. Gerade die Reiſe nach Italien, die ganz aus der 
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Sehnſucht entſprungen war, heilte ihn auch von ihr. Er fah, daß die Größe der 
Vergangenheit, die ihn auf dem klaſſiſchen Boden entzuͤndete, noch ganz gegen⸗ 
waͤrtig iſt und alle Zeit uͤberdauern wird. Er ſah dort in der Natur das ewige 
Urphaͤnomen. Gegenwart iſt alles, auch im Menſchen, wenn er ſich verewigt, 
indem er ſich den ewigen Dingen zugewendet haͤlt. Ein Geſetz, welches Goethe 
dem wandernden Wilhelm Meiſter auferlegte, war dieſes: daß er niemals von 


Vergangenem und Kuͤnftigem, ſondern immer nur von Gegenwaͤrtigem ſprechen 


duͤrfe. Zur Zukunft aber hatte Goethe nicht das Verhaͤltnis der Sehnſucht, ſon⸗ 
dern der Hoffnung. Dieſe pries er als die Goͤttin, und ihre Schwingen waren 
es allein, die ihn uͤber die Grenzen der Gegenwart trugen. Die Hoffnung aber 
macht die Zukunft hell und gegenwaͤrtig. 


Man kann vielleicht nirgends fo wie in der Liebe dieſe klaſſiſche Hingabe an 
die Gegenwart erkennen. Das Weſen der llaſſiſchen Liebe, wie Goethe fie in 


faſt antiker Reinheit hatte, iſt, daß ihr die Sehnſucht und Erinnerung fremd 
bleibt. Sie ift gebunden an die Gegenwart des Gegenſtandes. Man nannte 
Goethes Denken und Dichten gegenſtaͤndlich. Auch ſein Lieben war es. Dieſe 
Liebe erſchoͤpfte ſich an ihrem Gegenſtande, ohne uͤber ihn hinauszugehen. Der 
Gegenſtand war ihre Grenze und Erfuͤllung. Es war nach einem Worte Fried⸗ 
rich Schlegels eine Liebe des Beſitzes. Sie mußte beſitzen, wenn ſie nicht ſterben 
ſollte. Sie konnte nicht Sehnſucht bleiben. Vielleicht kam manches tragiſche 
Erlebnis Goethes aus dieſem klaſſiſchen Grunde. Das hohe Lied der klaſſiſchen 
Liebe ſang Goethe in den Roͤmiſchen Elegien. Hier iſt fuͤrwahr die Liebe des 
Beſitzes. Dies aber braucht nicht nur in Hinſicht auf die Frau verſtanden zu 
werden; Goethe ſelbſt hat einmal geſagt, warum er die Kopien ferner Kunſt⸗ 
werke beſitzen muͤſſe. Er wollte ſich nicht ſehnen muͤſſen und ſie nur innerlich 
und ſcheinhaft vorſtellen. Denn immer und uͤberall empfand er die Sehn⸗ 
ſucht als zerſtoͤrend, brauchte Gegenwart und Beſitz. Wenn er im Wilhelm 
Meiſter den „Saal der Erinnerung“ baute und in ihm die Denkmale der 
Toten mit den Zuͤgen und dem Schein des Lebens aufſtellte, ſo hatte auch 
dieſes eben jenen Sinn, Erinnerung in Gegenwart zu verwandeln. Als er 
aber Karoline Schlegel einen ſolchen Rat zur Überwindung ihres Schmerzes 
um ihr totes Kind gab, da ſagte Karoline: ihrem Gefuͤhl nach hieße das 
mit ſeinen Schmerzen ſpielen. Der Saal der Erinnerung ſei ebenfalls ein 
ſolches Spiel! 

Nur eine Sehnſucht konnte auch Goethe nicht in ſich ertoͤten. Es war die 
bezeichnendſte. Denn ſie war auf das gerichtet, um deſſentwillen er die Sehn⸗ 


ſucht verwarf: die Plaſtik naͤmlich. Nach ſeinem eigenen Bekenntnis war ſeine 


— 


dauernde Sehnſucht auf die bildende Kunſt gerichtet. Dies aber ſpricht nur fuͤr 
ſeine klaſſiſche Art. Er fuͤhlte eben, daß Plaſtik allein die Kunſt der vollkommenen 


5 — 


v 
— —— . 9 


30 KLASSISCHES GEGENWARTSGEFÜHL 


und vollendeten Vergegenwäaͤrtigung iſt, weil fie allein in Wahrheit der fließen⸗ 
den den Zeit enthebt und enthebt und Raum geſtaltet. Er ſehnte ſich nach ihr, weil das Gedicht, 


— ——— — —ę—-—— — 


die Sprache, niemals bis zu ſolchem Grade der Vergegenwaͤrtigung dringen 


konnte. „Das Wort bemuͤht ſich nur umſonſt, Geſtalten ſchoͤpferiſch aufzubauen.“ 
Es war die Tragik ſeiner Natur, daß er mit ſolchem Drang zur Gegenwart ein 
Dichter war, nur ein Dichter, und daß er, der die Sehnſucht verwarf, doch dieſe 
Sehnſucht nach einer anderen Kunſt unſtillbar empfinden mußte. Er hatte ge⸗ 
wiß wie kein zweiter die Gabe, durch Sprache Ferne zu vergegenwaͤrtigen. In 
dem Gedichte „Nähe der G Geliebten“ zieht feine Phantaſie die ferne Geſtalt näher 
er-näher, bis nur die Wirklichkeit zur vollendeten Erfüllung fehlt. In 
3 Lied fteht das erſehnte Land fo gegenwaͤrtig vor der Seele, daß in 
dieſem Lied der Sehnſucht faſt die Sehnſucht ſich erfüllt und ſchweigt. In Alexis 
und Dora ſteigert ſich das Bild der Erinnerung bis zu ſo ungeheurer Gegenwart, 
daß es die Wie hren erreicht und gleich einem Fiebertraume aͤngſtigt. Aber 
doch eben blieb dieſes alles nur ein inneres und eingebildetes Daſein, und Goethe 
wollte den Raum. Von dieſer gleichſam klaſſiſchen Sehnſucht jedoch abgeſehen, 
lebte Goethe in jener ſchoͤnen Mitte zwiſchen Vergangenheit und Zukunft, Pro⸗ 
metheus und Epimetheus verſoͤhnend, eine dauernde Gegenwart, und ſeine Dich⸗ 
tung gab dem Augenblick Ewigkeit. Er unterſchied einmal zwiſchen Gedichten 
„gegenſtaͤndlichen und ſehnſuͤchtigen Inhalts“. Als man ihn ſelber gegenſtaͤnd⸗ 
lich nannte, war er hoch erfreut. 

Nun aber ſcheint in einem ganz beſtimmten Sinne die Vergangenheit dem 
klaſſiſchen Erlebnis und Gedicht notwendig und eigentuͤmlich zu ſein. Man kann 
auch in der Dichtung von einer klaſſiſchen Ferne ſprechen. In ſeiner Kritik von 
Buͤrgers Lyrik erhebt Schiller gegen ihn den Vorwurf, daß er die leidenſchaft⸗ 
liche Bewegung des Gefuͤhls nicht nur zum Gegenſtande des Geſanges nehme, 
ſondern auch als Bewegung in der Form gegenwaͤrtig mache und ſelbſt im Ge: 
ſang bewegt ſei. Aber ein Dichter nehme ſich ja in acht, mitten im Schmerz den 
Schmerz zu beſingen. Aus der fernenden Erinnerung ſoll er dichten, aber nie⸗ 
mals unter der gegenwaͤrtigen Herrſchaft der Empfindung. Aus einer mildern⸗ 


den Ferne ſoll er ſeine Leidenſchaft betrachten. Sie muß vergangen ſein, wenn 


ſie zum Gedichte werden ſoll. Man hat hieraus den Schluß gezogen, daß alſo 
zeitliche Vergangenheit das „Fernbild“ des klaſſiſchen Gedichtes ſei. Doch dieſes 
iſt ein Mißverſtaͤndnis. Es handelt ſich hier zunaͤchſt ja nur um einen ganz be⸗ 


ſtimmten, naͤmlich einen an ſich unklaſſiſchen Zuſtand und Gegenſtand, von dem 


die zeitliche Ferne verlangt wird. Es iſt kein klaſſiſches Prinzip an ſich. Dann 
aber kommt es eben gar nicht auf den Gegenſtand, ſondern auf die Form an, und 
dieſe ſoll gerade dauernde Gegenwart ſein. Damit ſie dieſes ſei, muß ſie den 
bewegten Gegenſtand ſeiner zeitlichen Bewegung entheben. Denn Bewegung 


in der Zeit -iſt-flͤͤchtig und nicht gegenwärtige. Dauer. Damit fie ſelber alſo 
gegenwärtig fei, muß die Bewegung fchon vergangen und alſo nicht mehr in 


der Zeit ſein. Die fernende Erinnerung, welche Schiller von dem klaſſiſchen 
Menſchen fordert, iſt in Wahrheit die ewig klaſſiſche Forderung dauernder Gegen⸗ 
waͤrtigkeit. Ferne heißt hier nicht Ferne der Zeit, ſondern Ferne von der Zeit, 
und das heißt Gegenwart. 

Nun aber gilt die Frage noch, was dem klaſſiſchen Menſchen die Kraft zu 
ſolcher Gegenwaͤrtigkeit verlieh, daß er ohne E Erinnerung und Sehnſucht leben 
konnte. Denn ein unendlicher Trieb iſt ja doch in allem lebendigen Weſen, und 
die Hälfte des Menſchentums gehört der Zeit. Der klaſſiſche Menſch aber wollte 
ganz Menſch ſein und die klaſſiſche Dichtung nach Schillers Wort den ganzen 
Menſchen herſtellen. Wie konnte ganze Menſchheit ſein ohne die Sehnſucht und 
ohne die unendliche Zeit. Wie konnte der Menſch ſo ganz in ſich geſchloſſen ſein, 
daß er ſelig in ſich ſelber war. 

Die Antwort iſt in Schillers Aſthetik und Goethes Naturwiſſenſchaft gegeben 


und in ihrer beiden Leben und Gedicht. Dies alles iſt durchzogen von der Idee 


der Einheit durch die Zweiheit, der Harmonie, der Polaritaͤt, des Spiels der 
Kraͤfte. Im Mittelpunkte von Goethes Naturanſchauung ſteht alſo die Kraft der 
Polarität. Er ſah, daß uͤberall in der Natur dem Trieb zum Leben und zur Bil⸗ 
dung, der unendlich und geſetzlos iſt, ein hemmender, begrenzender und ſchließen⸗ 
der Trieb entgegenwirkt, wodurch erſt die ruhende und abgeſchloſſene Geſtalt 
in die Erſcheinung tritt. Denn nie kann der unendliche Trieb allein Geſtalt er⸗ 
zeugen. Erſt wenn ſeine Willkuͤr das Geſetz empfaͤngt und ſeiner unendlichen 
Verwandlung ein Ziel und eine Grenze geſetzt iſt, wird er aus bloßer Zeiter⸗ 
füllung zu einem Gebilde des Raumes. Alles Sein iſt nur durch Gleichgewicht 
der Kraͤfte, durch die Begrenzung und Schließung unendlicher Verwandlung 
denkbar. Unter dieſes große Geſetz der Natur ſtellte Goethe nun auch den inne⸗ 


ren Menſchen. Auch er ſoll ſich nach dieſem Geſetze zur geſchloſſenen Geſtalt, zum 


vollendeten Daſein bilden und begrenzen. Einem Strome gleich, den entgegen⸗ 
wirkende Kraft des Sturmes zum ruhenden See begrenzt. 


Ein Strom entrauſcht umwoͤlktem Felſenſaale, 

Dem Ozean ſich eilig zu verbinden; 

Was auch ſich ſpiegeln mag von Grund zu Gruͤnden, 
Er wandelt unaufhaltſam fort zu Tale. 


Daͤmoniſch aber ſtuͤrzt mit einem Male — 

Ihr folgten Berg und Wald in Wirbelwinden — 
Sich Oreas, Behagen dort zu finden, 

Und hemmt den Lauf, begrenzt die weite Schale. 


H- 
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Die Welle ſpruͤht und ſtaunt zurüd und weichet, 
Und ſchwillt bergan, ſich immer ſelbſt zu trinken; 
Gehemmt iſt nun zum Vater hin das Streben. 


Sie ſchwankt und ruht, zum See zuruͤckgedeichet; 
Geſtirne, ſpiegelnd ſich, beſchaun das Blinken 
Des Wellenſchlags am Fels, ein neues Leben. 


Den Menſchen, der ſeinen Schwerpunkt in ſich ſelber traͤgt und in ſich ſelber 
ſelig iſt, nannte Goethe eine Perſönlichkeit. Man hat kaum ein Wort ſo miß⸗ 
verſtanden wie dieſes. Man hat es immer wieder mit Individualitaͤt und Einzig⸗ 
artigkeit verwechſelt. Aber dieſe Frage, ob der einzelne Menſch von allen anderen 
ſich unterſcheiden ſoll, iſt hier uͤberhaupt nicht geſtellt, kommt gar nicht in Frage 
und konnte von einem Geiſte, der auf zeitloſe Menſchlichkeit gerichtet war, nie⸗ 
mals ſo beantwortet werden. Nicht darum handelte es ſich alſo, daß ſich der 
Menſch unterſcheidet, ſondern daß er ſich ſcheide und in ſich ſelbſt begrenze, ſich 
heraushebe aus der Allheit und Unendlichkeit oder ſie in ſich ſchließe, er ſelbſt 
ein Kosmos, eine Ganzheit. Perſoͤnlichkeit heißt die geſchloſſene Form des Men⸗ 
ſchen, die das Geſetz des Daſeins in ſich ſelbſt beſitzt und auswirkt, ohne uͤber ſie 
hinaus zu ſtreben und ſich unendlichem Einfluß offen zu halten und ſich dem 
Strome der Zeit einzuſchmelzen, heißt die nach allen Seiten umgrenzte Geſtalt, 
die Ganzheit, die kosmiſche Rundung. Sie iſt das hoͤchſte Gluͤck, denn ſie macht 
ſelig in ſich ſelbſt und ſchließt die Sehnſucht ab und aus. Dieſe klaſſiſche Ge⸗ 
ſchloſſenbeit iſt es zu tiefft, welche der Grund für Goethes oft bemerkte Selbſt⸗ 
ſucht, beſonders in der Liebe war. Das klaſſiſche Menſchentum, ſo ganz und ſo 
vollendet, ſchloß doch dies eine: die hingebende Liebe aus. Der ſpaͤte Goethe 
3 die age . als ein Leib, weil ſie die geſchloſſene Form eines 
ſich ſelbft een — Er lehnte das Leid nicht ab um der Freude willen. 
Die Seligkeit des klaſſiſchen Daſeins iſt eines wie das andere nicht. Goethe 

ſagte einmal, er lebe wie die unſterblichen Goͤtter und ae weder Freud noch 
Leid. 

Die Liebe aber iſt im klaſſiſchen Menſchentume doch in einem ganz beſtimmten 
Sinn enthalten. Sie iſt das Band, das dieſen Menſchen in ſich ſelbſt zur Ein⸗ 
heit bindet und Geſchloſſenheit. Dies iſt der Sinn, den Schillers Briefe uͤber 
die aͤſthetiſche Erziehung ihr gaben, dieſe Briefe, welche das Urbild des klaſſiſchen 
Menſchen — nach dem Bilde Goethes — aufſtellten. Auch dieſes Bild ſetzt die 
Zweiheit des Menſchentums voraus, die Polarität zweier Triebe. Schiller hat 
ſie mit vielen Namen gerufen. Es ſind doch immer die gleichen. Ob Formtrieb 
und Stofftrieb, Freiheit und Notwendigkeit, Geiſt und Natur, Einheit und Fuͤlle. 
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Sie alle ſind nur die Namen fuͤr den unendlichen Trieb in die Zeit und den 


Willen zur zeitloſen Form. Ihre Verſoͤhnung wird in der Schoͤnheit gefeiert, 


auf welche der Spieltrieb gerichtet iſt. Hier tut kein Trieb dem andern mehr 
Zwang an, ſondern der eine ſpielt mit dem andern, erfuͤllt im Spiele, was der 


andere will. Der unendliche Trieb erfüllt aus Freiheit das Geſetz. Der Form⸗ 
trieb erfüllt die Zeit. Nicht Zwang des Geiſtes oder des Gefuͤhls, die Liebe 


allein iſt herrſchend und ſchließt die Hälften des Menſchentums zu einer vollen⸗ 
deten Harmonie zuſammen. Dies iſt es, was Schiller die ſchoͤne Seele nannte. 
Er zeichnete ihr Bild nach Goethes lebender Geſtalt. ZZ 


Wie aber kann fo felige Schönheit werden? Sie kann, fo antwortet Schiller - 


in feinen Elegien, überhaupt nicht werden, fie kann nur fein. Das Gluͤck bekam 
in dieſer klaſſiſchen Aſthetik einen neuen, klaſſiſchen Sinn. Gluͤck iſt das Geheim⸗ 
nis des Zuſammenklangs von Geiſt und Sinnen, von Geſetz und Liebe. Dem 
Gluͤck iſt der Genius gleich, dem Schiller auch nach Goethes Bild eine Elegie 
gewidmet hat. Denn Genius iſt, deſſen freies Gefühl das ewige Geſetz erfüllt, 
er ſelbſt es gebend. Gluͤck iſt die Schoͤnheit: ein Daſein ohne Gewordenheit, jen⸗ 
ſeits von Kampf und Muͤhe. Man ſieht: hier zeichnete Schiller ein Bild, das 
ihm ſelber nicht entſprach. Denn alles war in ihm geworden, im Kampfe mit 
ſich ſelbſt und mit der Welt erobert, nicht Gabe, ſondern Tat, und nicht Gluͤck, 
ſondern Erkenntnis, hindurchgegangen durch Geſchichte und Philoſophie und 
Goethes Freundſchaft. Und war ja doch Schoͤnheit geworden. Zu eng ſcheint 
der Rahmen jenes Bildes. Es gibt eine Schoͤnheit des Anfangs wie des Endes. 
Es gibt Goethe und Schiller. Ja, das auch iſt anfechtbar, daß Goethes Schoͤnheit 


ſo ohne Kampf und Muͤhe, ſo reine Gabe eines Gottes an ſeinen Liebling und 


Gluͤck geweſen ſei. Auch ſie hat ſich entwickelt, iſt geworden, nur daß hier eine 
natuͤrliche Anlage ſich durch Laͤuterung, Klaͤrung und Erziehung zu ſich ſelbſt 
hin brachte. Man kann wohl ſagen, daß die Natur niemals einen deutſchen Men⸗ 
ſchen von ſo harmoniſcher Einheit zeugen konnte, wie er vor Schillers Seele 
ſchwebte, und Goethe war kein Grieche. Auch ſeine Jugend hatte die unend⸗ 
liche Sehnſucht gekannt und den titaniſchen Kampf gegen das ewige Maß. Er 


war Prometheus, Ganymed, Mahomet, Fauſt. Zu ſeinem klaſſiſchen Sonette, 


das oben ſteht, ſtelle man jetzt einmal die Hymne Mahomets. 


Baͤche ſchmiegen 

Sich geſellig an. Nun tritt er 

In die Ebne ſilberprangend, 

Und die Ebne prangt mit ihm, 

Und die Fluͤſſe von der Ebne 

Und die Bäche von den Bergen 

Jauchzen ihm und rufen: Bruder! 
3 Strich, Klaſſik und Romantik, 


* 
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Bruder, nimm die Brüder mit, 
Mit zu deinem alten Vater, 

Zu dem ew'gen Ozean, 

Der mit ausgeſpannten Armen 

Unſer wartet, 

Die ſich ach! vergebens oͤffnen, 

Seine Sehnenden zu faſſen; 
Denn uns frißt in oͤder Wuͤſte 

Gier' ger Sand; die Sonne droben 

Saugt an unſerm Blut; ein Huͤgel 

Hemmet uns zum Teiche! Bruder, 

Nimm die Bruͤder von der Ebne, 

Nimm die Bruͤder von den Bergen 

Mit, zu deinem Vater mit! 


Kommt ihr alle! — 

Und nun ſchwillt er 

Herrlicher; ein ganz Geſchlechte 
Traͤgt den Fuͤrſten hoch empor! 
Und im rollenden Triumphe 
Gibt er Laͤndern Namen, Staͤdte 
Werden unter ſeinem Fuß. 


Unaufhaltſam rauſcht er weiter, 
Laͤßt der Tuͤrme Flammengipfel, 
Marmorhaͤuſer, eine Schoͤpfung 
Seiner Fuͤlle, hinter ſich. 
Zedernhaͤuſer traͤgt der Atlas 

Auf den Rieſenſchultern: ſauſend 
Wehen uͤber ſeinem Haupte 
Tauſend Flaggen durch die Luͤfte, 
Zeugen ſeiner Herrlichkeit. 


Und ſo traͤgt er ſeine Bruͤder, 
Seine Schaͤtze, ſeine Kinder, 
Dem erwartenden Erzeuger 
Freudebrauſend an das Herz. 


Dem jungen Goethe waren Shakeſpeares Menſchen bruͤderlich verwandt ge⸗ 
weſen und die gotiſchen Sucher der Unendlichkeit. Auch er wollte einzig und un⸗ 
endlich ſein. Dann aber traten die Maͤchte in ſein Leben, die ihn verwandelten. 
Spinoza, deſſen Ethik ihm die ewige Notwendigkeit des Kosmos offenbarte, vor 
der die eigenen Wuͤnſche und Sehnſuͤchte ſchweigen mußten. Weimar, deſſen 


DER MENSCH 35 


Geſellſchaft an ihn die Forderung ſtellte, ſich begrenzend ihrer Höheren Ordnung 
einzuordnen. Die Frau von Stein, die ſeinem wilden Blute das Maß ſchenkte 


und ruhender Pol in ſeiner Bewegtheit wurde. Italien, deſſen Natur und Kunſt 


ihm ewige Geſetzlichkeit und Form vor Augen ſtellte. Und Schiller endlich, 
deſſen Freundſchaft ihn nach dem Geſetze der Polarität zur Ganzheit weitete 


und in ſich ſelber ſchloß. So war auch feine Klgſſik durch Polarität geworden 
und durch Entſagung. Aber auch als ſie vollendet war und Goethe eine klaſ⸗ 

ſiſche Perfönlichleit geworden war, da hatte fie nicht jene Seligkeit des griechi⸗ 
ſchen Gottes in ſich ſelbſt. Gewiß war dieſer Weg, den Goethe nahm, Erloͤſung 
von dem unendlichen Leide des Titanentums und der Sehnſucht. Aber der 
deutſchen Natur war dieſes Leid ja doch auch hoͤchſtes Gluͤck und mehr als das: 
Notwendigkeit. So liebend und frei, wie Schiller waͤhnte, ging Goethes un⸗ 
gemeſſen es Gefühl die Bahn des Geſetzes nicht. Die Polarität des griechiſchen 
Menſchen war wirklich Gleichgewicht und Spiel der Kräfte. Die Polarität des 
deutſchen Menſchen war: Entſagung. Die deutſche Klaſſik iſt aus Entſagung ent⸗ 
ſtanden und hat niemals und auch bei Goethe nicht die Spuren dieſes dunklen 
und tragiſchen Urſprungs verloren. Ein Schatten liegt uͤber ihrer Heiterkeit und 
verraͤt das ihr gebrachte Opfer. Das Leben Goethes, dieſes vermeintlichen Goͤt⸗ 
terlieblings, ſteht ganz unter dem Geſetze der Entſagung. Sie war es, die ſein 
Menſchentum nicht nur vollendete, ſondern auch in der Dauer ſeiner Form er⸗ 
hielt. Man kann gewiß nicht ſagen, daß in dieſer Form das unendliche Gefuͤhl 
keinen Raum beſaß. Aber es war gleichſam nicht mehr ſelbſt und nicht an ſich, 
ſondern nur verwandelt gegenwaͤrtig in jenem Raume, der da Kosmos, Gattung, 
Form heißt. Dieſer zeitloſe Raum war die Staͤtte Goethiſcher Opferung. In 
ihm entſagte er der Sehnſucht in die Zeit, damit er ganz zu ſeinem Buͤrger 
werde, und das Opfer blieb nur in dem ſchmerzlichen Gefuͤhle der Entſagung 


gegenwaͤrtig, ſo wie der Strom in der zum See gehemmten Form ja doch, wenn = 


auch verwandelt, gegenwärtig bleibt. Wie tief die Zweiheit feines Weſens ging 
und wie ſie jeden Augenblick gleichſam bereit war, Scheidung und Kampf zu 
werden, dies zeigt ſchon jene lang erkannte Eigentuͤmlichkeit ſeiner Dichtungen, 
daß er ſich ſelbſt in ihnen niemals als eine einzige Geſtalt darſtellt, ſondern immer 


geteilt in zwei kämpfende Gegner, deren Gleichgewicht eben die Polarität des 
Kampfes und nicht des Spieles, ein Drama iſt. Einheit war hier nur durch Ent⸗ 
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ſagung moͤglich. ER 
Allen feinen Geſtalten hat Goethe die Entfagung als ihre Seele eingegeben 


„ re Wi 


oder er hat fie an dieſem Maße gemeſſen und gerichtet. Sie iſt das Thema der 


deutſchen Klgſſik an ſich. Nach der Beziehung zu ihr kann man ſeine Menſchen 
dreifach unterſcheiden. Es ſind die einen, welche gleich ihrem Schoͤpfer zu ent⸗ 
ſagen lernen und fo den Weg zum klaſſiſchen Menſchentume wandern: Wilhelm 


ge 
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Meiſter, Eugenie, Fauſt. Die andern haben dieſes ſchmerzlichſte Opfer ihrer 
Sehnſucht ſchon gebracht und ſind vollendet: Iphigenie, die Prinzeſſin. Die 
dritten i endlich können nicht entſagen und gehen daran zugrunde wie Taſſo 
und Euphorion, ı ober ihr zu unendlicher Bewegung aufgeregtes Herz findet ter | 
im Tode die Unzerſtoͤrbare Ruhe, wie Eduard und Ottilie. Den Wanderjahren 
hat Goethe den Untertitel „Die Die Entſagenden“ gegeben. Ein Menſchenbund 
ſchließt ſich hier unter der Fahne der Entſagung zuſammen und traͤgt ſie wandernd 
in die Welt. Alle Novellen, die manchmal mit dem Scheine des Zufalls in dieſen 
Roman geſtellt ſind, behandeln das Thema der Entſagung nach allen ihren 
Seiten hin. Hier biegt dieſes Geſetz ſogar die Spitze des klaſſiſchen Menſchen⸗ 
tums um, wenn es verlangt, der Dauer und des bleibenden Beſitzes zu ent⸗ 
ſagen und wieder Wanderer zu werden. Was einſt aus dem unendlichen Drang 
des jungen Goethe gekommen war, der Wandertrieb, ift nun zum klaſſiſchen 
Geſetz geworden, um der Entſagung willen. So naͤhert ſich Goethes Dichtung 
immer der Tragoͤdie. 
Es war naluͤrlich, daß der Gedanke der Entſagung auch im Zentrum der 
Schillerſchen Dramatik ſteht. Die Entwicklung feiner tragiſchen Menſchen it | 
eben dieſe, daß fie die Entſagung lernen. Dem unendlichen Lebenstrieb entfagt I 
Maria Stuart und nimmt den Tod, der ihr von außen kommt, als Suͤhnung der 
erkannten Schuld entgegen. Die Jungfrau von Orleans entſagt der unendlichen 
Liebe, um die ewige Sendung zu erfuͤllen. Der Wilhelm Tell iſt das hohe Lied 
der gebaͤndigten Kraft. Man hat die Idee der Freiheit in dieſem Drama miß⸗ 
verſtanden. Die Freiheit, die das Volk ſich hier erkaͤmpft, iſt dieſe, daß es den 
unendlichen Trieb der Rache zuͤgelt und das nur tut, was das ewige Geſetz 
verlangt. N 
Aber auch dem unendlichen Schmerze entſagte der Haffife Menſch, fo wie 
er der Sehnſucht entſagte. Denn der Schmerz gehört der Zeit nur an, und ihm 
ſich hinzugeben (wie es die Romantik tat), heißt, ſich der Zeit ergeben. Darum 
ſah Goethe in der Geſtalt des Laokoon die Verkoͤrperung edelſten Menſchen⸗ 
tums, weil der Schmerz die ewigen Züge dieſes Angeſichtes nicht zu entftellen | 
vermag und die hohe Beſonnenheit des Geiſtes groͤßer bleibt als er. Goethe 
konnte hier mit Leſſing nicht einig ſein, der dieſes aus einem Formgeſetz der 
bildenden Kunſt verſtanden hatte, ſondern fuͤr ihn war es ein Geſetz des ewigen 
Menſchentums, der menſchlichen Form an ſich. Novalis aber ſagte einmal von 
der Gruppe des Laokoon: „Ließe fich nicht ein umfaſſenderer, kurz: hoͤhergraͤdiger 
Moment im Laokoontiſchen Drama als die antike Gruppe denken, vielleicht der, 
wo der hoͤchſte Schmerz in Rauſch, der Widerſtand in Ergebung, das hoͤchſte 
Leben in Stein übergeht?" Das klaſſiſche Gebot an den Schmerz heißt: Haltung, 
und Goethe gab ſie ſeiner Iphigenie, als ſie in ihrem Opfer den eigenen Bruder 
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erkennen muß, und feiner Helena, als fie das Todesurteil empfängt. Wie folhe 
Haltung uͤberhaupt ein Grundſatz der tragiſchen Schauſpielkunſt auf dem Theater 
in Weimar war. Denn den tragiſchen Menſchen beruͤhrt ſie in erſter Reihe. Sie 
iſt denn auch in Schillers Leben, Lehre und Dichtung das leitende Motiv ge⸗ 
weſen. Denn ſein Gegenſtand war ja nicht der ſchoͤne, ſondern der erhabene 
Menſch, und das heißt: der klaſſiſche Menſch in jenem tragiſchen Zuſtande, da ihm 
das Schickſal nicht erlaubt, mehr ſchoͤne Seele zu ſein, und er ſich in die erhabene 
verwandeln muß, um das ewige Geſetz der Freiheit in ſich zu retten. Hier alſo 
ſteht das Verhältnis des Menſchen zum Schmerz und Leid in Frage, und das 
Geſetz verlangt, daß dieſes, wenn auch die Natur zuſammenbricht, die Freiheit 
des Geiſtes nicht zerftören darf. Der Geiſt ſoll dauern. So kann ſich Melchthal 
noch im Augenblick des hoͤchſten Schmerzes zur Betrachtung ewiger Dinge er⸗ 
heben. 

Der romantiſche Menſch nun wollte die Polarität und damit auch die klaſſi⸗ 
ſche Entſagung nicht. Denn er wollte das unendliche Gefuͤhl ſich nicht begrenzen. 
Sein Ziel war nicht die Schönheit, wenn man nicht, wie Jean Paul in feiner _ 
Aſthetik tut, von einer romantiſchen „Schönheit ohne Begrenzung“ ſprechen will. 
Novalis ſchreibt einmal: „Polarität iſt eine Unvollkommenheit — es ſoll keine 
Polaritaͤt einſt ſein“, und ein andermal heißt es von ihm: er wolle nicht eine 
Urduplizität, ſondern einen Urinfinitismus der Natur haben. Er hat in feinem 
Ofterdingen in der Tat die Überwindung aller Polarität zu unbegrenzter Ein⸗ 
heit dargeſtellt. Polarität war der Feind der Romantik, weil aus ihr alle Geſtalt 
und Form und alle Vielheit kommt, und ſie es alſo iſt, welche die unendliche 


Einheit vernichtet. Wenn Schiller in ſeiner Abhandlung uͤber Anmut und Wuͤrde 


die Anmut, welche die Schoͤnheit der Bewegung iſt, dort ſah, wo der moraliſche 
Geiſt die ſinnliche Natur bewegt, ſo leitete nun Kleiſt in ſeinem Aufſatz uͤber das 
Marionettentheater die Grazie aus einer andern Quelle her: Grazie iſt dort, 
wo die Bewegung aus einem einzigen Schwerpunkte mit völliger Unbewußtheit 
und mechaniſcher Notwendigkeit geſchieht. Die Grazie geht allein durch Reflexion 
verloren. Bei Schiller alſo Gleichgewicht und Harmonie der Zweiheit. Bei 
Kleiſt unteilbare und unbegrenzte Einheit. Dies iſt denn auch der Unterſchied 
von Schillers und von Kleiſts Geſtalten. Die Bewegung des Schillerſchen Men⸗ 
ſchen wird vom moraliſchen Geiſte aus gelenkt. Das Kaͤthchen von Heilbronn 
aber bewegt ſich aus dem einen Schwerpunkt ihres Unbewußtſeins mit mario⸗ 
nettengleicher Grazie. Die Jungfrau von Orleans wird aus der Marionette, 
die ſie anfangs war, zu einem Weſen, das der Geiſt bewegt. Penthe⸗ 
ſilea aber wird von ihrem grenzenloſen, ungehemmten Triebe bis in den Tod 
getrieben. Tell weiß das maßloſe Gefuͤhl der Rache durch die Beſonnenheit des 
Geiſtes zu bändigen. Kleiſts Hermann aber iſt nichts als Rache ohne Maß und 


irgendwelche Begrenzung. Der Menſch iſt jetzt nicht mehr dem zum ruhenden 
See gefeſſelten Strome gleich. Er wirft die Feſſel ab. Zu Goethes obenſtehen⸗ 
dem Sonett ſei nun Hoͤlderlins Hymne geſtellt, welche dem Geſange Mahomets 
ſehr nahe ſteht. | 
Was ſchlaͤfſt und traͤumſt du, Juͤngling? gehuͤllt in dich, 
Und ſaͤumſt am kalten Ufer, Geduldiger? 
Und achteſt nicht des Urſprungs, du, des 
Ozeans Sohn, des Titanenfreundes? 


Die Liebesboten, welche der Vater ſchickt, 
Kennſt du die lebenathmenden Luͤfte nicht? 
| Und trifft das Wort dich nicht, das hell von 
Oben der wachende Gott dir ſendet? 


Schon tönt, ſchon tönt es ihm in der Bruſt! es quillt, 
Wie da er noch im Schoße der Felſen ſchlief, 

Ihm auf, und nun gedenkt er ſeiner 

Kraft, der Gewaltige, nun, nun eilt er, 


Der Zauderer, er ſpottet der Feſſeln nun, 

Und nimmt und bricht und wirft die zerbrochenen 
Zum Zorne, ſpielend, da und dort zum 
Schallenden Ufer; und von der Stimme 


Des Goͤtterſohns erwachen die Berge rings, 

Es regen ſich die Wälder, es hört die Kluft 
Den Herold fern, und ſchaudernd regt im 
Buſen der Erde ſich Freude wieder. 


Der Fruͤhling kommt, es daͤmmert das neue Gruͤn; 
Er aber wandelt hin zu Unſterblichen; 
Denn nirgend darf er bleiben, als wo 
Ihn in die Arme der Vater aufnimmt. 


(Hoͤlderlin, Der gefeſſelte Strom.) 


Von den romantiſchen Menſchen kam dieſem dichteriſchen Bilde des Menſchen⸗ 
tums, wie es Kleiſt und Hoͤlderlin vor der Seele ſchwebte, wohl Karoline am 
naͤchſten. Sie wirklich konnte nur darum das Zentrum, das Herz der Romantik 
werden und darum nur, wie Schlegel und Schelling ſagten, das Herz der Men⸗ 
ſchen im Mittelpunkte treffen, weil ſie ſelbſt ganz nur vom Herzen aus beſtimmt 
war und weil das Herz der eine Schwerpunkt war, aus dem all ihre Bewegung 
kam, ſo wie es Kleiſt mit ſeiner Marionette meinte. Sie verließ ſich — einer 
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Pentheſilea und einem Kaͤthchen gleich — auf ihr Herz „über Not und Tod hin⸗ 
aus“. Wenn dieſer Glaube an die Sicherheit des Herzens in ihr zerbrochen wäre, 
fo hätte ſogleich die Vernichtung eintreten muͤſſen. Ihre Treue in allem Wechſel 
ihres Lebens wie auch ihrer Liebe war dieſe Treue gegen das Herz. Ein anderes 
Geſetz gab es für fie nicht. Sie konnte das Gebot der Entſagung nicht aner⸗ 
kennen und uͤben. Sie gab das Recht der Geſellſchaft und des Staates uͤber das 
Herz nicht zu. Sie kannte überhaupt nur einen Staat — den „Gottesſtaat“ — 
und glaubte nicht, daß Gott ein Opfer des Gluͤckes fordere. Denn Gluͤck in ihrem 
Sinne war: daß man dem Herzen folgen darf. Sie lehnte darum alle Forde⸗ 
rungen, die von Staat und Geſellſchaft an ſie geſtellt wurden, als nicht fuͤr ſie 
gültige ab. Man nenne dieſes nicht bequem und egoiſtiſch. Ihr Daſein wäre 
unendlich bequemer, ruhiger, ſorgenfreier geweſen, wenn ſie anderen Stimmen 
als der ihres Herzens gefolgt wäre. Denn dieſes Herz führte ſie die gefaͤhrlichſte 
Bahn, uͤber Abgruͤnde hin und durch ein Dunkel, in dem oft wirklich nur die 
„innerſte Flamme ihrer Seele“ leuchtete. Sie ſehnte ſich oft, einer anderen 
Stimme folgen zu dürfen, und verſah doch dieſen heiligen Dienſt des Herzens 
weiter. Sie war in ihrer Art ganz ebenſo heroiſch wie irgendeine Geſtalt in 
Schillers Tragoͤdien. Sie kaͤmpfte dem Schickſal, das ihr feindlich war, das Gluͤck 
ab, deſſen ſie bedurfte wie des Sonnenlichtes, und ſie ſcheute ſich nicht, durch ihre 
„kuͤhne Handlungsweiſe“ das Geſchick herauszufordern und auf ſich zu ziehen. 
Sie konnte ſich nur eines nicht verzeihen: wenn ſie nicht gluͤcklich war. Denn dies 
war ihr das Zeichen, daß ſie ihrem Herzen nicht gefolgt war. Dieſe Moͤglichkeit, 
trotz allen Fluches, der auf ihr zu laſten ſchien, doch gluͤcklich zu ſein, hat etwas 
von genialer Begabung. Es war ihr innerſtes Weſen, daß ein Laͤcheln an die 
unſaͤglichſte Not grenzen konnte. Es gab keinen Augenblick, wo ſie nicht eine 
Freude, die ſich ihr darbot, herzlich genießen konnte. Die Freude war ihre Reli⸗ 
gion, ihr Gottesdienſt. Das Bild des toten Kindes noch, das ihr niemals aus 
der Seele ſchied, wurde von ihr mehr mit Entzuͤcken als mit Jammer angeſehen. 
Die Quelle ihres Herzens brauchte nicht von außen her geſpeiſt zu werden. Sie 
war vom Schickſal nicht bedingt, und dieſes war nicht Leichtſinn, ſondern Groͤße, 
und auch nicht Ichſucht, ſondern Liebe. Denn ihre Freude war es, Freude zu 
ſpenden. Sie war im echteſten Wortſinn eine Hetaͤre. Nur einmal hatte ſie den 
rebelliſchen Wunſch, ſich der Abhaͤngigkeit, die das Herz auferlegt, zu entziehen: 
als ein Mann ihrer Liebe ſo unnatuͤrlich und asketiſch war, daß er ſich und ihr die 
Freude verſagte, die er haben und geben konnte. Sie, die alle Menſchlichkeit 
verſtand: dieſes verſtand ſie nicht. Die eigentlichſte Sendung ihres Lebens war 
es, daß ſie Schelling, den ſchweren, nordiſchen, in ihren „Suͤden“ zog. Das Herz 
war es, das ſie mit Sicherheit uͤber alle Abgruͤnde hin zu Schelling fuͤhrte, der 
ihr beſtimmt war und auch ihr Herz zur Ruhe brachte. 
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Jedes unendliche Gefühl, das von keinem Maße der Vernunft begrenzt und 
gemeſſen wird, die Liebe wie auch der Schmerz, war den romantiſchen Menſchen 


heilig. Wenn Karoline ſich der Freude ſo unendlich hingab, ſo Novalis ſeinem 


Schmerz. Man glaubte dem unendlichen Gefuͤhl mehr als der meſſenden Ver⸗ 


“ 


nunft. Es war auch das Organ romantiſcher Erkenntnis. Darum war es ſtets 
für Kleiſt die tiefſte Tragik und das tragiſche Problem an ſich, wenn das Gefühl 


verwirrt wurde und nicht mehr Wahrheit fuͤhlte. 


Der Gegenpol der klaſſiſchen Polarität iſt der Rauſch. Der Rauſch der Liebe, 
des Schmerzes, der Freude, des Weines, der Dichtung. Denn Rauſch heißt, daß 
die Zweiheit aufgehoben iſt, daß jede Hemmung, Gegenwirkung und Begrenzung 
fiel, daß der unendliche Strom entfeſſelt iſt. Die Romantik ſang zu Dionyſos, 
Goethe zu Apollo. 

All dies indeſſen war doch mehr romantiſcher Traum als romantiſche Wirklich⸗ 
keit. Denn das Weſen des Menſchen damals war nur in Augenblicken der 
Ekſtaſe ſo befreit, und aus der klaſſiſchen Polarität und Harmonie war in Wirk⸗ 
lichkeit nicht ſolche Einheit, ſondern etwas anderes geworden. Das Gleichgewicht 
der Kräfte naͤmlich, die Harmonie und das Spiel war zum Widerſpruch, zur 
Diſſonanz auseinandergefallen und nun erſt wirklich Zweiheit geworden. War 
auch der romantiſche Menſch in jedem Augenblicke ganz, die Augenblicke waren 
unvereinbar. Es gibt romantiſche Geſtalten, die an ihrem inneren Widerſpruche 
zugrunde gehen. In Schillers Dramen war es nicht ein ſolcher, ſondern es war 
der Widerſpruch von Menſch und Schickſal, aus dem die tragiſche Notwendigkeit 
des Todes ſtieg. Pentheſilea aber, „halb Furie, halb Grazie“, trägt in ſich 
ſelbſt das Schickſal und den Untergang, und gleich einem wilden Tiere fällt die 
Haͤlfte dieſes Menſchentums zerreißend uͤber die andere her. Viktor Hugo hat 


Romantik und inneren Widerſpruch ganz gleich geſetzt. Am deutlichſten wird 


ſo toͤdliche Spannung und Scheidung in jenen Geſtalten der Romantik, welche 
vom Geiſte Hamlets ſind. Wo Friedrich Schlegel in ſeiner Abhandlung uͤber das 
Studium der griechiſchen Poeſie von Hamlet ſpricht, hat er ganz offenbar das 
Bild des romantiſchen Menſchen gezeichnet: durch eine wunderbare Situation 
wird alle Staͤrke ſeiner edlen Natur in den Verſtand zuſammengedraͤngt, die 
taͤtige Kraft aber ganz vernichtet. Sein Gemuͤt trennt ſich wie auf der Folter⸗ 
bank nach den entgegengeſetzten Richtungen auseinandergeriſſen. Es gibt viel⸗ 
leicht keine vollkommenere Darſtellung der unaufloͤslichen Disharmonie, welche 
der eigentliche Gegenſtand der philoſophiſchen Tragoͤdie iſt, als ein ſo grenzen⸗ 
loſes Mißverhaͤltnis der denkenden und der taͤtigen Kraft wie in Hamlets Cha⸗ 
rakter. Aber man muß die tragiſche Diſſonanz in ſolcher Natur noch tiefer faſſen, 
als es Schlegel tat, um zu dem Grunde dieſes Menſchentums zu kommen, und 
dies tat Nietzſche, als er die Ahnlichkeit des dionyſiſchen Menſchen mit Hamlet 
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auseinanderſetzte: beide haben einmal einen wahren Blick in das Weſen der 
Dinge getan, ſie haben erkannt, und es ekelt ſie zu handeln; denn ihre Handlung 
kann nichts am ewigen Weſen der Dinge ändern, fie empfinden es als lächerlich 
oder ſchmachvoll, daß ihnen zugemutet wird, die Welt, die aus den Fugen iſt, 
wieder einzurichten. Die Erkenntnis tötet das Handeln, zum Handeln gehört 
das Umſchleiertſein durch die Illuſion — das iſt die Hamletlehre. 

Dies war nun wirklich auch die Situation des romantiſchen Menſchen. Seine 
Erkenntnis vom Weſen der Welt mußte fein Handeln töten, mochte auch der 
Trieb zur Verwirklichung noch ſo maͤchtig ſein. Er zog die menſchliche Konſe⸗ 
quenz aus dem Gedanken des deutſchen Idealismus, wie er ihn als ein roman⸗ 
tiſcher Menſch verſtehen mußte. Dieſe Erkenntnis war: daß die Welt der Er⸗ 
ſcheinung und der Vielheit von Formen und Geſtalten nur die Begrenzung und 
damit auch die Vernichtung des unendlichen Geiſtes ſei und daß ſein letztes Ziel 
nur die Vernichtung ſolcher Welt ſein muͤſſe. Dieſer ſchreiende Widerſpruch 
zwiſchen dem unendlichen Geiſte und der ihn begrenzenden Welt wurde von 
der Romantik als innerlichſter Widerſpruch im Geiſte ſelbſt erkannt. Denn der 
unendliche Geiſt erſchafft ſich ſelbſt dieſe Welt, um ſich zu begrenzen, weil er 
nur in der unendlichen Vernichtung ſolcher Grenzen unendlich iſt. Die Klaſſik 
kannte dieſen tragiſchen und unaufloͤslichen Widerſpruch nicht. Denn fie war 
von jener „Illuſion“ umſchleiert, daß ſich der Widerſpruch des unendlichen und 
begrenzenden Triebes im Scheine der Schönheit zur völligen Harmonie und Ein⸗ 
heit auflöft. ft ſolche Loͤſung nicht möglich, fo bleibt die Erloͤſung durch die 
erhabene Tat, welche das Geſetz von der Erſcheinung losloͤſt und vom Untergang 
errettet. Fuͤr den romantiſchen Menſchen galt aber weder ſolche Loͤſung noch 
Erloͤſung, denn er durchdrang den Schein der Schönheit und ſuchte die Wahrheit, 
die dahinter liegt, und fand dort nicht das ewige Geſetz, welches der Menſch der 
klaſſiſchen Tragoͤdie rettet, ſondern die Unendlichkeit, die kein einzelner aus ihrer 
Vernichtung durch Vielheit und Geſtalt erretten kann. Dies alſo war es, was 
ihn laͤhmen mußte und jenen unaufloͤslichen Widerſpruch erzeugte. In ihm 
kommt der noch tiefere Widerſpruch des unendlichen und begrenzenden Triebes 
zutage. 

Wie dieſes tragiſche Erlebnis aus der Tiefe philoſophiſcher Erkenntnis ſtieg, 
das zeigte Heinrich von Kleiſt, als ihm die Kantiſche Philoſophie zum Schickſal 
wurde. Ob er ſie richtig oder falſch verſtand, das ſteht hier nicht in Frage. 
Auch Schiller hat ſie ganz auf ſeine Art verſtanden. Wenn aber Schiller in ihr 
die Verkuͤndigung der Freiheit hoͤrte: daß alſo der Geiſt es iſt, der die Welt nach 
ſeinem eigenen Geſetz geſtaltet und ſie in ſeine Formen zwingt, ſo wurde ſie 
für Kleiſt die troſtloſe und unerträgliche Ankuͤndigung ewiger Knechtſchaft. denn 
der Menſch, deſſen goͤttlichſter Teil ſein unendlicher Trieb zur Wahrheit iſt, kann 
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alfo niemals die Wahrheit rein erkennen, weil er nie die Welt an fich, ſondern 
immer nur ihre Erſcheinung erkennen kann. Hierunter brach Kleiſt zuſammen, 
und ſein Leben wie ſeine Dichtung, welche beide die Wahrheit ſuchten, wurden 
zur Tragödie. Warum hat Kant auf keinen Menſchen der Klaſſik in dieſer Rich⸗ 
tung gewirkt? Warum auf Goethe nicht und nicht auf Schiller? Weil Goethe 
von der Harmonie des Menſchentums ſo feſt umfangen war, daß keine Erkennt⸗ 
nis, welche Geiſt und Sinnlichkeit in Widerſpruch ſetzte, ihn aus ihr reißen konnte. 
Sein Vertrauen in das Auge war ſo grenzenlos, daß es auch die Quelle all 
ſeiner geiſtigen Erkenntnis war. Es konnte ihn nicht betruͤgen, denn es war ja 
doch das Licht. Mochte es etwas geben, was dunkel hinter den Dingen liegt, 
die das Auge ihm erleuchtete, dieſes zu erkennen, war nicht ſein Trieb. Denn 
er ehrte und liebte jene Grenze, welche die gegenſtaͤndliche Welt dem unendlichen 
Triebe ſetzt. Darum konnte Kant ihm nur das eigene Geſetz beſtaͤtigen: des 
Menſchentumes Grenze einzuhalten. Drang aber Schiller uͤber dieſe Grenze 
hinaus in die Unendlichkeit, wenn er mit Kant aus den Grenzen der Erkenntnis 
in das Reich der handelnden Vernunft hinuͤbertrat und hier die grenzenloſe Frei⸗ 
heit proklamierte? Wer Schiller ſo verſteht, der iſt der immer drohenden Ge⸗ 
fahr erlegen, die Idee klaſſiſcher Zeitloſigkeit mit romantiſcher Unendlichkeit zu 
verwechſeln. Denn wo auch Schiller Unendlichkeit fordert, da meint er ja doch 
immer das zeitlos gültige, das unbedingte Geſetz, und dies Geſetz iſt im Reiche 
der handelnden Vernunft die Grenze, welche der klaſſiſche Menſch nicht uͤber⸗ 
ſchreiten darf, ſo wie fuͤr Goethe im Reiche der Erkenntnis die Gegenſtaͤndlichkeit 
der Welt die Grenze bildete. So konnte Kant fuͤr Goethe wie fuͤr Schiller der 
Bringer eines Evangeliums ſein. 

Aber die Romantik konnte die Begrenzung des Erkenntnistriebes auf die Welt 
der Erfahrung nicht anerkennen und wollte den Schleier heben und hinter die 
Dinge kommen. Ihr Organ war nicht das Auge Goethes, das am Gegenſtande 
ſeine Grenze hatte, Schillers Gedanke der Freiheit war nicht der ihrige, denn 
es war der Gedanke des Geſetzes, das ihr Begrenzung ſchien. Novalis erlebte 
auf ſeinem Wege nach innen zu den dunklen Quellen der Erkenntnis, daß die 
Welt ein Traum des ſchlafenden Geiſtes ſei, aus dem er erwachen wollte, oder 
eine unbewußte Dichtung, die er zur magiſchen Kunſt erheben wollte. Darin 
unterſcheidet ſich nun Kleiſt von Novalis, daß er an Traum und Dichtung nicht 
glauben wollte, denn er hatte noch das klaſſiſche Vertrauen in die Sinne. Er 
liebte dieſe Wirklichkeit, die ſein Gefuͤhl erlebte, und glaubte ſeiner Wahrhaftig⸗ 
keit, daß es ihn nicht betruͤge. Ihm aber ſagte Kant, daß es ihn doch betruͤge, 
weil es ſelbſt betrogen iſt, und daß die Wahrheit hinter den Dingen erſt beginnt. 
Eine völlige „Verwirrung des Gefühle” kam in ihn. Was er dem Gefühl fo 
gerne glauben wollte, durfte die Erkenntnis doch nicht glauben. Kleiſt wurde 
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ein Romantiker wider Gefuͤhl. Aber der letzte Ausweg der Romantik war ihm 
verſchloſſen. Hätte er an eine Religion glauben koͤnnen, welche den taͤuſchenden 
Schein vernichten und die Wahrheit geben kann, dies waͤre ſeine Rettung ge⸗ 
weſen. Aber er glaubte Kant, daß die Erfahrung, dieſer Trug der Sinne, dem 
Wahrheitstriebe eine ewige Grenze geſetzt hat. Sich entſagend in dieſe Grenze 
zu fuͤgen, wie es die Klaſſik tat, war ihm nicht moͤglich. Denn der titaniſche Trieb 
war in ihm und duldete nicht Entſagung. Auf dem Gegenſatze von Ideal und 
Wirklichkeit hatte ſich auch Schillers Weltanſchauung aufgebaut. Aber es lag 
im Weſen dieſes Ideales, daß ſich der Menſch zu ihm erheben und erretten kann. 
Denn dieſes Ideal hieß Schoͤnheit, und wenn ſich der Geiſt zu ihr erhob, war 
er von jeder Zeitgewalt befreit. Aber eine ſolche Erloͤſung im Scheine konnte 
es für Kleiſt nicht geben. Sein Ideal iſt nicht Schönheit, ſondern Wahrheit. Er 
wollte den Schein vernichten. Auch die eigene Dichtung, welche Wahrheit und 
nicht Schoͤnheit wollte, blieb ja doch immer nur Gedicht. Darum gab es zuletzt 
fuͤr ihn nur einen Ausweg aus der Verwirrung des Gefuͤhls. Die Verwirrung 
des Gefuͤhls war alſo auch das tragiſche Schickſal ſeiner Helden in Dramen und 
Novellen. Pentheſilea, Alkmene, Thusnelda, Schroffenſtein: ſie alle glauben 
dem Gefuͤhl und werden alle vom Gefuͤhl betrogen. Goethe wurde gerade von 
dieſem Motiv der Kleiſtſchen Dichtung abgeſtoßen. 

Ein zweiter, dem die Diſſonanz der Zeit zum Schickſal wurde, war Hoͤlderlin. 
Er hat in ſeinem „Grund des Empedokles“, wo er von dem Schickſal jener Zeit 
ſpricht, ganz offenbar das Schickſal ſeiner eigenen Zeit gemeint. Dies Schickſal 
war ihre Zerriſſenheit in die gewaltigen Extreme der „organiſchen und aorgiſchen 
Kraft“. Unter der organiſchen Kraft meint er die bildende, formende, ordnende, 
den Willen, den Geiſt, die Kunſt. Aorgiſch aber iſt die unbegreifliche, unendliche, 
unbewußte, das Gefuͤhl, die Natur. So furchtbar zerriſſene Zeit verlangt zu 
ihrer Rettung nicht Geſang und auch nicht Tat, ſondern ein Opfer. Einen naͤm⸗ 
lich, in dem die Extreme ſich wirklich und ſichtbar zu vereinigen ſcheinen, des⸗ 
wegen aber zu innig vereinigt ſind, weil dieſe aus Not und Zwiſt hervorgegan⸗ 
gene Einheit vorzeitig das Problem des Schickſals aufloͤſt, das ſich niemals ſicht⸗ 
bar und individuell in einer einzelnen Erſcheinung aufloͤſen darf, weil ſonſt der 
allgemeine Geiſt in ſolchem Individuum ſich verloͤre und das Leben der Welt 
in ihm abſtuͤrbe. Darum alſo muß ein ſolcher Menſch, in dem die kaͤmpfenden 
Extreme ſeiner Zeit zur Verſoͤhnung kamen, notwendig untergehen. Die Ver⸗ 
einigung muß ſich auflöfen, um mehr zu werden als nur zeitlich und individuell, 
um allgemein zu werden. So wird Empedokles, Sohn ſeiner Zeit, in dem die 
Gegenſaͤtze ſich zur hoͤchſten Schönheit einigten, auch Opfer feiner Zeit und ſtirbt 
fuͤr ſie. 

In dieſem Aufſatze heißt es, daß die Vereinigung, die ſich in Empedokles voll⸗ 


zog, auch der Zauber war, mit dem Empedokles in ſeiner Welt erſchien und einem 
Sterne gleich war in der Nacht der Zeit. Es war auch der Zauber von Hoͤlderlins 
Erſcheinung i in ſeiner Welt und Zeit. Hoͤlderlin hat hier ſein eigenes Schickſal 
im hiſtoriſchen Symbole ausgeſprochen. Auch ſeine Zeit war ſo bis in ihre Tiefe 
zerriſſen und es ſei erlaubt, fuͤr die organiſche und aorgiſche Kraft die klaſſiſche 
und die romantiſche einzuſetzen, welche damals noch in greller Diſſonanz gegen⸗ 
einander ſtanden. Hölderlin aber empfand, wie in ihm ſelbſt ſich die Verſoͤhnung 
wenn nicht vollzog, ſo doch vollziehen wollte. Wie Klaſſik und Romantik ſich 
in ihm und ſeiner Dichtung zu vereinigen begannen. Er fuͤhlte ſich als Sohn der 
Zeit und auch ihr Opfer. In der Tat: zu fruͤh, zu vorzeitig trat ſeine Erſcheinung 
und Stimme in die Welt. Sie konnte wie Empedokles nur prophetiſch eine neue 
und verſoͤhnte Zeit verkuͤnden. Er mußte untergehen wie ſein Empedokles, da⸗ 
mit dieſe neue Zeit auch wirklich allgemein werde und nicht nur in ihm; denn 
was die Klaſſik meinte: daß ſich ja immer in der ſchoͤnen Kunſt die Verſoͤhnung 
der Extreme vollzieht, dies war ſein Glaube nicht mehr. Er glaubte nicht an 
die Erloͤſung im Schein, an die auch Kleiſt nicht glaubte. Er wollte wie Kleiſt 
die Wahrheit: daß ſich die Verſoͤhnung in der Wahrheit des Lebens, in der Ge⸗ 
meinſchaft der Menſchen und der Goͤtter vollziehe. Von dieſer ſangen ſeine 
Nachtgeſaͤnge, Geſaͤnge aus der Nacht der Zeit. Daß in ihm ſelbſt ſich die Ver⸗ 
ſoͤhnung der organiſchen und aorgiſchen Kraft anbahnte, dies iſt zu fuͤhlen, aber 
ſchwer zu beweiſen. Am beſten kann man ſie vielleicht aus dem inneren Rhyth⸗ 
mus ſeiner Gedichte erkennen, der ſich ſo auffallend haͤufig wiederholt: daß die 
Gedichte ganz beſonnen, begrenzt, maßvoll und bewußt beginnen, dann aber 
unendlich jede Grenze uͤberſchwingen, um am Ende wieder in die Grenzen zu⸗ 
ruͤckzukehren. 
Abendphantaſie. 

In ſeiner Huͤtte ruhig im Schatten ſitzt 

Der Pfluͤger, dem Genuͤgſamen raucht ſein Herd, 

Gaſtfreundlich toͤnt dem Wanderer im 

Friedlichen Dorfe die Abendglocke. 


Wohl kehren jetzt die Schiffer zum Hafen auch, 
In fernen Städten fröhlich verrauſcht des Markts 
Geſchaͤftger Laͤrm; in ſtiller Laube 

Glaͤnzt das geſellige Mahl den Freunden. 


Wohin denn ich? Es leben die Sterblichen 

Von Lohn und Arbeit; wechſelnd in Muͤh und Ruh 
Iſt alles freudig; warum ſchlaͤft denn 

Nimmer nur mir in der Bruſt der Stachel? 
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Am Abendhimmel bluͤhet ein Fruͤhling auf; 
Unzaͤhlig blühen die Roſen, und ruhig ſcheint 
Die goldne Welt; o dorthin nehmt mich, 
Purpurne Wolken! und moͤge droben 


In Licht und Luft zerrinnen mir Lieb und Leid! — 
Doch, wie verſcheucht von toͤriger Bitte, flieht 

Der Zauber; dunkel wird's und einſam 

Unter dem Himmel, wie immer, bin ich. — 


Komm du nun, ſanfter Schlummer! Zuviel begehrt 
Das Herz; doch endlich, Jugend, e du ja, 
Du ruheloſe, traͤumeriſche! 

Friedlich und heiter iſt dann das Alter. 


Nur daß hier eben dieſe Kräfte ſich rhythmiſch in der Zeit abloͤſen und ſich 
nicht zu wirklicher Einheit durchdringen, dies ſpricht davon, daß ſie in der Bruſt 
dieſes Dichters wohl beide Raum hatten, jedoch ſich noch nicht ganz in ihm ver⸗ 

ſoͤhnten. | 
Außer Kleift und Hölderlin gibt es nun keinen mehr in dieſer Zeit, in dem ihr 
tragiſches Schickſal ſich fo erſchuͤtternd, weil jo notwendig und fo groß, vollzieht. 
Aber immer bleibt doch der herrſchende Widerſpruch charakteriſtiſch. Wenn die 
Polaritaͤt von Geiſt und Natur das Gleichgewicht des klaſſiſchen Menſchen ge: 
weſen war, ſo wird nun der romantiſche Menſch von Pol zu Pol geworfen. Auch 
hier iſt die Unendlichkeit des Ideals der tiefſte Grund. Romantiſche Unendlich⸗ 
keit bedingte die Entfeſſelung von Grenzen und Geſetz. Die Romantik entfeſſelte 
den erkennenden Geiſt von jeder Grenze, welche die Welt der Erfahrung und 
Gegenſtaͤndlichkeit ihm ſetzt, ſo daß er hinaus in die leere Unendlichkeit trieb. 
Sie entfeſſelte die Sinne von dem Geſetz, das der klaſſiſche Geiſt ihnen gegeben 
hatte, ſo daß auch ſie unendlich wurden und Unendlichkeit erlebten. So aber 
war das Band von Geiſt und Sinnlichkeit geloͤſt. Obwohl ihr Ziel das gleiche 
war, ſtrebten ſie nach den entgegengeſetzten Richtungen auseinander. Das 
reinſte Beiſpiel ſolcher Romantik bietet Tiecks William Lovell, der in alle Re⸗ 
gionen ſchwaͤrmender Begeiſterung ausſchweift und alle Grenzen der Erfahrung 
hinter ſich läßt, um mit erlahmten und zerknickten Schwingen ruͤckzukehren und 
nun in den unendlichen Tiefen des ſinnlichen Genuſſes zu ſuchen, was er auf 
den unendlichen Hoͤhen des Geiſtes nicht finden konnte. Wo das klaſſiſche Gleich⸗ 
gewicht der Mitte geherrſcht hatte, da ſteht nun Spiritualismus und Senſualis⸗ 
mus in Kampf und Widerſpruch oder in wildem Wechſel oder voͤlliger Fremdheit 
gegeneinander, und ſie wiſſen es nicht, daß ſie doch Weggenoſſen auf der roman⸗ 
tiſchen Wanderung in die Unendlichkeit ſind. Daß der ſinnliche Genuß des Augen⸗ 
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blicks dem gleichen Grund entſpringt wie die unendliche Schwaͤrmerei des 
Geiſtes, denn auch das ſinnliche Gefuͤhl iſt unendlich und geſetzlos, wenn es 
vom Geiſte nicht das Geſetz empfaͤngt, und auch die „niedere“ Liebe will hier die 
Form zerſprengen und ins All erlöfen. So iſt etwa ein Menſch wie Zacharias 
Werner zu verſtehen, der haltlos zwiſchen Kirche und Bordell hin und her ſchwankt. 
Der ſpaͤtere Friedrich Schlegel endlich ſuchte den inneren Zwieſpalt von Verſtand 
und Willen, Vernunft und Phantaſie aus einem beſchraͤnkten Zeitproblem zu 
einem myſtiſchen zu machen: daß naͤmlich der Menſch gleich von Anbeginn ſich 
aus der unendlichen Einheit Gottes geloͤſt und von ihr in ſolchen Zwieſpalt ab⸗ 
gefallen ſei. Er fand in dem Bewußtſein dieſer Zweiheit den Grund fuͤr die 
romantiſche Ironie und in der unendlichen Geſchichte den Weg der Ruͤckkehr zu 
der Einheit des goͤttlichen Bewußtſeins. 

Dies war der innere Widerſpruch in dem romantiſchen Menſchen. Dazu aber 
kam noch der Widerſpruch des inneren Menſchen und der aͤußeren Welt. Auch 
hier hatte in der Klaſſik Polarität, Gleichgewicht und Harmonie geherrſcht, und 
auch dies war das Goetheſche „Gluͤck“ geweſen, daß ſeine innere Forderung 
nichts anderes verlangte, als was die aͤußere Welt von ihm verlangte und ihm 
erfuͤllen konnte. Jetzt aber ſtand die innere Unendlichkeit gegen die aͤußere Be⸗ 
grenzung. Der romantiſche Menſch erbaute ſich ſeine Welt des Traumes, des 
Wahns, der Dichtung, und dieſe ging mit der „gegenſtaͤndlichen“ Welt nicht zu⸗ 
ſammen. So entſtand jene Kluft zwiſchen Kunſt und Leben, der inneren und 
der äußeren Welt, an der die Menſchen litten, in der fo manche verſanken. Der 
unendliche Traum war das romantiſche Maß, dem keine Wirklichkeit entſprechen 
wollte. An ſolchem Leide etwa ſtirbt Joſef Berglinger, der Muſiker aus den 
Herzensergießungen und Phantaſien. 

Einen Zuſtand der Einheit freilich, der ganz romantiſch iſt, gab es ſchon damals 
in der Zeit, und dieſer iſt das Chaos, die chaotiſche Verwirrung. Auch ſie trat 
wie der Widerſpruch an die Stelle der klaſſiſchen Harmonie des Kosmos. Denn 
die Romantik wollte nicht den abgeſchloſſenen, durch Gleichgewicht dauernden 
Zuſtand, den man kosmiſch nennt, ſondern jene chaotiſche Vermiſchung und Ver⸗ 
wirrung der elementaren Kraͤfte, welche nur auf die Beruͤhrung der Liebe wartet, 
damit neue und verwandelte Schoͤpfungen ihr unendlich entſteigen, und auf die 
Beruͤhrung einer anderen Kraft noch, ſo unaͤhnlich der Liebe wie nur moͤglich 
und doch ihr bis zur Gefahr der Verwechſlung gleich: des Witzes nämlich, der 
ja auch die Kraft zu neuen Vermiſchungen iſt, und der Ironie, von der Friedrich 
Schlegel ſagte, daß ſie das klare Bewußtſein der ewigen Agilitaͤt des unendlich 
vollen Chaos ſei. (Es war gerade dieſe willkuͤrlich ſondernde und vermiſchende 
Art des Witzes, die Goethe nicht leiden mochte.) Das neue Zeitgefuͤhl der Ro⸗ 
mantik druͤckte ſich auch hierin aus. Denn nur im Raume gibt es jene reinliche 
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Sonderung und Vielheit und Gliederung der Klaffil, und der klaſſiſche Geift 
machte hiermit wirklich die Innerlichkeit des Menſchentumes zu einem weiten 
Raum, in dem die Kraͤfte wohl abgewogen und abgegrenzt und geordnet neben⸗ 
einander ſtehen und wirken. Wie aber das Erlebnis der Zeit ja alles ineinander⸗ 
draͤngt, daß es unteilbar und chaotiſch iſt, ſo wird nun auch der innere Menſch 
von der Romantik gedacht. Friedrich Schlegel nannte es den Anfang aller 


Poeſie, „den Gang und die Geſetze der vernünftig denkenden Vernunft aufzu⸗ 


heben und uns wieder in die ſchoͤne Verwirrung der Phantaſie, in das ur⸗ 
ſpruͤngliche Chaos der menſchlichen Natur zu verſetzen“. Man vergleiche dies 
mit Schillers Forderung an die Dichtung, den „ganzen Menſchen“ her⸗ 
zuſtellen. 

Wenn Wilhelm von Humboldt in einer Abhandlung uͤber die maͤnnliche und 
weibliche Form ein Urbild des klaſſiſchen Menſchen aufgeſtellt hatte, der kein 


beſtimmtes Geſchlecht mehr beſitzt, ſondern nur die ewig menſchlichen, den 
beiden Geſchlechtern gemeinſamen Zuͤge traͤgt, und wenn Schiller in dem Bunde 


det Geſchlechter das Gleichgewicht und Spiel der menſchlichen Hälften ſah, jo 
will nun die Romantik die Geſchlechter chaotiſch ineinanderwirren, und eine 
neue Verſchmelzung von Mann und Weib wird in dem Menſchenbild des Athe⸗ 
naͤums und der Lucinde aufgeſtellt. Es fand ſeine „wunderbare ſinnreich be⸗ 
deutende Allegorie“ in jener „witzigſten und ſchoͤnſten Situation“ der Lucinde, 
wo Mann und Weib die Rollen vertauſchen. Dieſes neue Geſchlecht ſtellt ſich 
denn auch in den Menſchen und Geſtalten der Romantik ſichtlich dar. Es iſt ganz 
deutlich, daß der romantiſche Mann jetzt einen weiblichen Zug beſitzt und das 
romantiſche Weib ſich mehr dem maͤnnlichen Geiſte naͤhert. Kein Zufall iſt es, 


daß die größte Menſchenſchoͤpfung dieſer Zeit eine Amazone, Pentheſilea ift. 


Goethe hat ſeinem Abſcheu gegen eine ſolche Abweichung von der reinen Form 
nicht nur in ſeiner Achilleis deutlichſten Ausdruck gegeben. Seine Amazone, 


Natalie, hat mit romantiſcher Chaotik nichts zu tun, und Schillers Jungfrau wird 


daran gemeſſen und gerichtet, daß ſie die ewige Grenze des Geſchlechtes uͤber⸗ 
ſchritt. Die Frauenemanzipation, die in der Romantik um ſich greift, iſt Folge 
dieſes neuen Menſchenbildes ohne Grenze. Sie wurde eingeleitet mit Friedrich 
Schlegels Preis der „Diotima“, wo er das griechiſche Urbild nach dem lebendigen 
Bilde Karolinens zeichnete. Auch die Frau der klaſſiſchen Generation und Dich⸗ 
tung, deren Urbild man vielleicht in jener anderen Karoline, von Humboldt naͤm⸗ 
lich, ſehen kann, befreite ſich aus der gewohnten Enge und Bedruͤckung des Ge⸗ 
ſchlechtes. Dies aber geſchah in Richtung auf das klaſſiſche Ideal eines zeitloſen 
Menſchentums, zu dem auch die Frau gehoͤrt und ſich erheben will. Dieſem 
Menſchentume aber war es nach Goethe und nach Schiller weſentlich, daß der 
Menſch in den von Ewigkeit beſtimmten Grenzen des Geſchlechtes bleibe, weil 


* 


— 


—. 


fie zu feiner zeitloſen Form gehören. Für Schillers Frauenideal aber hatte die 
Romantik nur ein fröhliches Gelächter. 

Auch die Liebe nahm jetzt einen neuen Geiſt an. Sie empfing die Aufgabe 
gleichſam, das neue Menſchenchaos zu verwirklichen. War die klaſſiſche Liebe 
Ergaͤnzung und Gleichgewicht, ſo iſt die romantiſche Liebe nun dem Willen zum 
Chaos gleich geworden und zerbricht die Grenzen zwiſchen Mann und Weib. 
Sie fluten ineinander, und nur daß die letzte Vereinigung doch niemals ganz 


gelingen kann, dies machte die Liebe damals notwendig zu einer nie geſtillten 
Sehnſucht. Auch die Grenze zwiſchen Geiſt und Sinnlichkeit wird von der Liebe 


eingeriſſen. Schlegels Lucinde ſpricht nun von geiſtiger Wolluſt und ſinnlicher 
Seligkeit. Die Romantik uͤbte das holde Recht der Verwirrung uͤberall. Ein 
allgemeiner Rollentauſch macht ſich bemerkbar. Die Freude wird als Schmerz 
empfunden und der Schmerz iſt hoͤchſte Luſt. Farben werden gehoͤrt und Toͤne 
geſehen, wie man es etwa den Gedichten von Tieck und Brentano entnehmen 
kann. Gefuͤhl und Betrachtung, in Schillers Elegien ſich rhythmiſch folgend und 
wechſelnd, ſtroͤmen in Hoͤlderlins Gedichten ganz ineinander. 

Dies neue Menſchentum bedingte denn auch eine neue Kultur als ſeinen Aus⸗ 
druck. A. W. Schlegel fand die Eigentuͤmlichkeit des romantiſchen Geiſtes in der 
Verbindung aller ungleichartigen Elemente, die der klaſſiſche Geiſt geſondert 
hatte. Die durchgehende Tendenz des Athenaͤums, dieſes romantiſchen Sammel: 
punktes, war es, die Grenzen zwiſchen Philoſophie und Kunſt und Wiſſenſchaft 
und Religion aufzuheben und all dies zu einem Chaos zu verſchmelzen, ſo wie 
es Friedrich Schlegel ſchon in der Kultur des Orients verwirklicht fand. Die 
romantiſche Dichtung wird das Meer, in dem nun alle dieſe Stroͤme ſich ver⸗ 
ſammeln. Fuͤr dieſen neuen Willen der Romantik iſt ihre Stellung zu Schleier⸗ 
machers Religion beſonders kennzeichnend. Denn Schleiermacher hatte noch im 
Geiſte der ſondernden und gliedernden Zeit der Religion ein ganz eigentuͤm⸗ 
liches, nur ihr allein zukommendes Gebiet der Seele zugeſprochen, das ſie von 
allen Anſpruͤchen der Philoſophie und Kunſt und beſonders der Ethik befreit. 


Sie iſt Erlebnis der Unendlichkeit. Hier ſetzte nun die romantiſche Umbildung 


ein, welche dieſe neue Lehre im Athenaͤum und auch ſonſt von Friedrich Schlegel 
und Novalis empfing. Ein neues Gebiet der Seele: das hieß eine neue Sonde⸗ 
rung und Teilung. Die Romantik aber fand gerade in dieſer neu entdeckten 
Religion, dem Erlebnis der Unendlichkeit, den lang geahnten Einheitsgrund fuͤr 
allen Geiſt. Die Religion tritt nicht als neuer Teil zu anderen Teilen, ſondern 
ſie iſt das eine und unendliche Meer, das alle Gebiete des Menſchentums gleich 
Inſeln traͤgt. Erlebnis der Unendlichkeit: was anders wollte denn die Wiſſen⸗ 
ſchaft, die Kunſt und Dichtung der Romantik ausdrucken? Religion iſt alles. Ein 
Bekenntnis wie das, welches Goethe einmal von ſeiner Religion ablegte, daß 


er als Naturforſcher Pantheiſt, als Dichter Polytheiſt fei, und für fein menſch⸗ 
liches Beduͤrfnis habe er auch ſchon eine andere Form bereit, waͤre fuͤr einen 
Romantiker ganz unmoͤglich geweſen, obwohl doch die Romantik ſich aller reli⸗ 
gioͤſen Formen der Voͤlker wie der Zeiten bemaͤchtigte. Solch Sonderung des 
einen Menſchentums hieß ihnen Irreligion an ſich. 

So ging denn dieſer Grenzen niederreißende Prozeß immer weiter. Wenn 
es klaſſiſcher Wille geweſen war, durch ſtrenge Sonderung der Kuͤnſte und ihrer 
Gattungen reine und ewige Formen zu gewinnen, ſo reißt die Romantik auch 
dieſe Grenzen ein, und alle Kuͤnſte, Gattungen und Formen fluten ineinander. 
Die Dichtung malt und muſiziert. Das Drama weitet ſich zum Epos und ver⸗ 
tieft ſich zur Lyrik. Der Roman wird zum Geſamtkunſtwerk. Willkuͤrliche und g 
ſeltſame Verknuͤpfungen und Verwechflungen der von der Klaſſik rein und ge: 
trennt gehaltenen Formen bringen eine neue Form in der Romantik auf: die 
Groteske, auch die groteske Menſchenform. 

So regt ſich uͤberall der Wille jetzt, das uranfaͤngliche Chaos durch willkuͤrliche 
Vermiſchung wieder herzuſtellen, wie ja immer die Romantik eine Ruͤckkehr zum 
Anfang aller Dinge fein will. „Die hoͤchſte Schönheit, ja die hoͤchſte Ordnung“ 
nannte Friedrich Schlegel denn doch nur die des Chaos, und Novalis forderte, 
das Chass ſolle durch alle Dichtung durchſchimmern. Man wird den ſpieleriſchen 
Geiſt der Romantik hier nirgends verkennen. Aber das ſpricht durchaus nicht 
etwa dagegen, daß ſich auch in dieſem geiſtreichen Spiel mit großen, tiefen 


Gedanken die hoͤhere Notwendigkeit der Abkehr von der Klaſſik ausdruͤckt, und 


einer in dieſer Zeit hat denn auch hier, wie uͤberall, mit tiefſtem Ernſt und 
heiligſter Ehrfurcht und wirklich anfaͤnglicher Religioſitaͤt von der heiligen, uran⸗ 
faͤnglichen Verwirrung des Chaos, aus dem alles kommt, in das alles zurüd- 
kehrt, geſungen: Hoͤlderlin. 
So aber ſieht man, daß ſolchem Menſchentum nicht mehr die klaſſiſche Selig⸗ 
keit in ſich ſelbſt gegeben war und nicht das zeitlos gegenwaͤrtige Daſein. Ob 
Widerſpruch in ſich nach Erloͤſung verlangte oder chaotiſche Verwirrung nach 
immer neuen Geburten und Verwandlungen rang. An dieſer Stelle blicke man 
einmal zuruͤck auf alles, was von dem Menſchen der Romantik hier geſagt wurde. 
Es zeigt ſich, daß ihm alles, aber auch alles zum Leide werden mußte, und Schlegel 
nannte denn auch einmal die klaſſiſche Poeſie die Poeſie der Freude, die roman⸗ 
tiſche aber die des Schmerzes, und die klaſſiſche Poeſie die des Beſitzes, die roman⸗ 
tiſche aber die der Sehnſucht. Der klaſſiſche Menſch lebte eine dauernde Gegen⸗ 
waͤrtigkeit, weil er das ewig gegenwaͤrtige Menſchentum in ſich verwirklichte. 
Er lebte eine ſich ſelber gleichbleibende, ſtetige Zeit und das heißt, daß er zeitlos 
lebte und die Verſchiedenheit von Vergangenheit und Gegenwart und Zukunft 
nicht empfand. Ein jeder Augenblick ſtand ihm fuͤr die Ewigkeit. Aber der roman⸗ 
4 Strich, Klaſſit und Romantik. 
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tiſche Menſch kannte ſolche Einheit der Zeit nicht. Es ift ſehr eigentuͤmlich, wie 
in ihm das vergangene und immer vergehende Leben noch unendlich nachklingt 
und weiterſingt und ſo ein melodiſcher Zuſammenhang entſteht, aus dem kein 
Ton, kein Augenblick herausgehoben und vereinzelt werden koͤnnte. Der roman⸗ 
tiſche Menſch war nicht nur, im Gegenſatze zu der klaſſiſchen Gattung, in den 
unendlichen Strom der Weltgeſchichte eingetaucht. Er war auch in ſich ſelbſt 
Geſchichte. Man hat von Hoͤlderlin einmal geſagt (Diltey), daß er immer im 
Zuſammenhange ſeiner ganzen Exiſtenz lebte. „Stets wirkte auf ſein Gefuͤhl 
des Moments, was er erlitten hatte und was kommen konnte. Er hielt das alles 
in ſich zuſammen.“ So in der Tat iſt das Leben des Hyperion nichts als die in 
der Erinnerung weiterklingende Vergangenheit, und in Empedokles iſt das Gefuͤhl 
von allem, was verging, ſo ſtark, daß es ihn in den Atna treibt. Wenn Goethes 
lyriſche Gedichte den Augenblick verewigten, indem ſie ihn der Zeit enthoben 
und gleich einem plaſtiſchen Gebilde gegenwaͤrtig in den Raum ſtellten, weil 
dieſer Augenblick ſymboliſch fuͤr des Dichters ganzes Daſein ſtehen kann, ſo klingt 
in einem Gedichte Hoͤlderlins die ganze Vergangenheit ſeines Lebens noch nach 
und die ganze Zukunft ſchon voraus. Der Augenblick ſteht nicht fuͤr die zeitloſe 
Dauer, ſondern iſt ein Ton der unendlichen Melodie dieſes Lebens. 


Hoͤlderlin: 

Heilig Weſen! geſtoͤrt hab' ich die goldene 
Goͤtterruhe dir oft, und der geheimeren, 
Tiefern Schmerzen des Lebens 
Haſt du manche gelernt von mir. 


O vergiß es, vergib! gleich dem Gewoͤlke dort 
Vor dem friedlichen Mond, geh' ich dahin, und du 
Ruhſt und glaͤnzeſt in deiner 
Schoͤne wieder, du ſuͤßes Licht! 


Goethe: 


Den Einzigen, Lida, welchen du lieben kannſt, 
Forderſt du ganz fuͤr dich, und mit Recht. 
Auch iſt er einzig dein: 

Denn, ſeit ich von dir bin, 

Scheint mir des ſchnellſten Lebens 

Laͤrmende Bewegung 

Nur ein leichter Flor, durch den ich deine Geſtalt 
Immerfort wie in Wolken erblicke: 

Sie leuchtet mir freundlich und treu, 

Wie durch des Nordlichts bewegliche Strahlen 
Ewige Sterne ſchimmern. Ä 
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Dies iſt eine romantiſche Eigentuͤmlichkeit überhaupt. Auch die Gedichte von 
Tieck und von Brentano faſſen ſo den unendlichen Ablauf der Zeit zuſammen. 
In der Lucinde ſagt Friedrich Schlegel einmal: „Ich erinnere mich an alles, 
auch an die Schmerzen, und alle meine ehemaligen und kuͤnftigen Gedanken 
regen ſich und ſtehen wider mich auf.“ Ein andermal: „Was wir ein Leben 
nennen, iſt fuͤr den ganzen ewigen innern Menſchen nur ein einziger Gedanke, 
ein unteilbares Gefuͤhl.“ Aber ſolches Lebensgefuͤhl iſt eben immer und not⸗ 
wendig Leid. Nicht nur, daß die romantiſche Erinnerung immer ſchon ſelbſt eine 
Sehnſucht war, weswegen der Grundton der romantiſchen Dichtung elegiſch 
wurde, waͤhrend die Elegie in Goethes Dichtung nur den Sinn einer rhythmi⸗ 
ſchen Form beſaß. Es iſt das Leid, das die Unendlichkeit immer mit ſich bringt. 
Hoͤlderlin hat ſeinem Empedokles dies Leid gegeben: „daß er in allem Daſein 
und in welchen Verhaͤltniſſen auch immer unbefriedigt, unſtet, leidend bleiben 
muß: bloß weil ſie beſondere Verhaͤltniſſe ſind und nur im großen Akkord mit 
allem Lebendigen empfunden ganz ihn erfüllen, bloß weil er nicht mit allgegen⸗ 
waͤrtigem Herzen innig wie ein Gott und frei ausgebreitet wie ein Gott in ihnen 
leben und lieben kann, bloß weil er, ſobald ſein Herz und ſein Gedanke das Vor⸗ 
handene umfaßt, ans Geſetz der Sukzeſſion gebunden iſt.“ Das gleiche Leid und 
die gleiche Sehnſucht, die unendliche Zeit mit all ihrem Weh und all ihrem Gluͤck 
auf einmal, ſimultan zu leben, iſt auch in Goethes Fauſt. Sie war dem Sturm 
und Drang ſo eigen wie der Romantik und iſt notwendig immer da, wo uͤber⸗ 
haupt das Lebensgefuͤhl ein Zeitgefuͤhl iſt. Aber wie ſich Goethes Zeitgefuͤhl 
zum zeitloſen Gegenwartsgefuͤhl verwandelte und der Augenblick ihm die Ewig⸗ 
keit ſymboliſierte, ſo auch verwandelt ſich ſein Fauſt bis zu jenem Augenblicke, 
den er um ſeiner Schoͤnheit willen um Dauer und Verweilung bittet. In dieſem 
Augenblick iſt die Zeit wirklich fuͤr ihn vorbei. Er iſt zeitlos geworden. Dieſer 
Augenblick kam für den romantiſchen Menſchen nie, wenn nicht auf magiſchem 
Wege, dem Fauſt am Ende gerade entſagte. Was anders wollte denn romantiſche 
Magie, als Vergangenheit und Zukunft zur Gegenwart beſchwoͤren? Aber die 
Wirklichkeit blieb doch unendlich ausgebreitet in der Zeit, und die romantiſche 
Sehnſucht war und blieb unendlich. 

Man kann wohl ſagen, daß uͤberhaupt ein ſo hiſtoriſches Daſein aus der Sehn⸗ 
ſucht kommt. Sie iſt nicht Folge, ſondern Grund und wahrer Grundbegriff der 
Romantik. Fichte verglich einmal eine Blume mit dem menſchlichen Geiſt und 
fand den Unterſchied darin, daß ſich die Blume nicht ſehnen koͤnne, ſondern nur 
wachſen. Dies iſt auch wirklich der tiefſte Unterſchied in der Entwicklung von Wil⸗ 
helm Meiſter und von Sternbald etwa. Meiſters Entwicklung iſt der Meta⸗ 
morphoſe einer Blume gleich. Sie iſt natuͤrlich und notwendig. Aber die roman⸗ 
tiſchen Menſchen verwandeln ſich aus Sehnſucht. Ihr Geiſt iſt Sehnſucht. Die 
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Sehnſucht aber naͤhrt ſich von dem Leide, welches fie, die uranfaͤngliche, als 
ſolche mit ſich bringt. Dies iſt vielleicht der tiefſte Lebenspunkt der Romantik. 


Sie muß ſich ſehnen, und die Sehnſucht naͤhrt ſich von dem eigenen Leid und iſt 


darum unendlich. Man kann von Schillers Sehnſucht nach dem Ideal nicht 
ſolches ſagen. Sie iſt nicht notwendig ohne Ende. Denn das Ideal verwirklicht 
ſich, wird in der Schoͤnheit zur Realitaͤt. Die Sehnſucht der Romantik aber hat, 
wenn man hier noch von Ziel ſprechen darf, ein unendliches Ziel: es liegt nicht 
nur in der Unendlichkeit, ſondern es iſt ſie ſelbſt. 

Man kann das Leid, das ſeinerſeits nun wieder Grund der Sehnſucht wird, 
nach vielen Richtungen beſtimmen. Man muͤßte alles wiederholen, was von 
dem romantiſchen Menſchen hier geſagt wurde. Jede Grenze des Menſchen⸗ 


tumes war ein Leid fuͤr ihn, der nicht Geſtalt und Form und Grenze wollte. 


Daß er einzig und unwiederholbar iſt, dies iſt das Leid, nur Teil, nur Ton zu 
ſein, und muß die Sehnſucht wecken, ſich der Allheit und Unendlichkeit zu 


‚ öffnen. Denn ihn treibt die Liebe. 


Dieſe wiederum iſt immer größer als er ſelbſt, denn fie hat ſich nur zu 
ſeiner Einzelheit gebrochen, ſie iſt ſein Schickſal und ſein Daͤmon, und ſolches 


wieder iſt ſein Leid. Dieſer Menſch, der ſo oft den Hochmut des ſchoͤpferiſchen, 


. 


— 


willkuͤrlich freien Geiſtes an den Tag legte, fuͤhlte es ja doch, wie etwas in ihm, 
ein Dämon, ihn gleich einer Marionette bewegte und feine Freiheit zur Illuſion 
machte. Der Daͤmon, den Goethe in jedem Menſchen wirken ſah, war die Be⸗ 
ſtimmung, das Geſetz der Form, nach dem er angetreten war und dem er nicht 
entrinnen kann. Es war gleichſam die dunkle und tragiſche Seite der klaſſiſchen 
Zeitloſigkeit und Formbeſtimmung. Der romantiſche Menſch aber hatte keine 


Beſtimmung, und der Dämon, der ihn zwingt, war die dunkle und tragiſche Seite 
des Unendlichen, Geſetzloſen. Niemand zeigt dieſe daͤmoniſche Getriebenheit 


ftärfer als Kleiſt. Der Dämon iſt es, der ihn wie feine Pentheſilea unendlich in 
den Tod reißt. 
| Meroe: 


Unmoͤglich waͤr's ihr, zu entfliehn? 


Die Oberprieſterin: 
Unmoͤglich, 
Da nichts von außen fie, kein Schickſal, hält, 
Nichts als ihr toͤricht Herz — 


Prothoe: | 

Das iſt ihr Schickſal! 

Dir ſcheinen Eiſenbanden unzerreißbar, = 

»Nicht wahr? Nun ſieh: ſie braͤche fie vielleicht, 
Und das Gefuͤhl doch nicht, das du verſpotteſt. 
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Was in ihr walten mag, das weiß nur ſie, 
Und jeder Buſen iſt, der fuͤhlt, ein Raͤtſel. 


Schillers Jungfrau wird ihres Daͤmons maͤchtig, da ſie ihn aufnimmt in ihren 
Willen und zum Geſetze macht. Aber es iſt ein niemals zu loͤſendes Leid, kein 
Geſetz zu haben, frei zu ſein. Dieſe geſetzloſe Freiheit erſt iſt Schickſal, und das 
war auch der Grund fuͤr den Gedanken des Novalis, ſich magiſch des geſetzloſen 
Daͤmons zu bemeiſtern. 

Ein Gluͤck im Sinne der Klaſſik konnte es fuͤr den romantiſchen Menſchen nicht 
mehr geben. Goethe verglich einmal das Gluͤck mit einer Kugel und gerade nicht 
ſeiner Beweglichkeit wegen. „Ruhig vor Augen ſtehend zeigt die Kugel ſich dem 
Betrachtenden als ein befriedigendes, vollkommenes, in ſich abgeſchloſſenes 
Weſen.“ Schiller fand das Gluͤck des klaſſiſchen Menſchen darin, daß ſeine Liebe 
ohne Kampf mit dem Geſetz zuſammenklingt. Es gab wohl auch ein romantiſches 
Gluͤck. Novalis ſagte einmal: Gluͤck ſei „der Sinn fuͤr die Zeit, das Talent fuͤr 
die Hiſtorie“. In der Tat: das klaſſiſche Gluͤck war der Sinn fuͤr das Geſetz, das 
Talent fuͤr den Mythos. Das Gluͤck der Romantik aber war es, wenn ihre eigene 
Sehnſucht und Liebe nicht mit dem Geſetz, ſondern mit der geſetzloſen gerade, 
einmaligen und ſchoͤpferiſchen Bewegung der Geſchichte eins war. Denn dann 
iſt alles, was geſchieht, ja auch dem eigenen Wunſch Erfüllung. Novalis betete 
den Zufall an. Das romantiſche Gluͤck iſt der Zufall, in dem die geſetzloſe Zeit 
einen Sinn fuͤr das einzelne Leben empfaͤngt. Das Gluͤck der Romantik iſt alſo 
Zeitgefuͤhl. Wie aber Schiller dem Gluͤck und Zufall nichts verdanken wollte, 
weil es die Wuͤrde des Menſchen iſt, daß er ſich ſelbſt beſtimmt, ſo auch wollte 
die Romantik, wenn auch gewiß nicht aus dem Grunde der Wuͤrde, ſondern gerade 
der unbeſtimmten, ſchoͤpferiſchen Freiheit und Innerlichkeit wegen, nicht von der 
Gnade ſolchen Gluͤckes abhaͤngen. Dies iſt auch das Motiv von Tiecks Fortu⸗ 
natus, welcher die Dichtung vom romantiſchen Gluͤck iſt. 

So wandelt ſie, im ewig gleichen Kreiſe, 
Die Zeit, nach ihrer alten Weiſe, 

Auf ihrem Wege taub und blind, 

Das unbefangne Menſchenkind 

Erwartet ſtets vom naͤchſten Augenblick 
Ein unverhofftes ſeltſam neues Gluͤck. 
Die Sonne geht und kehret wieder, 
Kommt Mond und ſinkt die Nacht hernieder, 
Die Stunden die Wochen abwaͤrts leiten, 
Die Wochen bringen die Jahreszeiten. 
Von außen nichts ſich je erneut, 

In dir traͤgſt du die wechſelnde Zeit, 

In dir nur Gluͤck und Begebenheit. 
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Zu tief hing die Romantik mit dem deutſchen Idealismus zuſammen, als daß 
ie nicht uͤberall und ſo auch hier die eigene Tat dem Gluͤcke vorgezogen haͤtte. 


Sie wollte auch das Zeitgefuͤhl gleichſam zur Magie verwandeln, und ſo konnte 


denn auch der Sinn fuͤr die Zeit, das Talent fuͤr die Hiſtorie den romantiſchen 
Menſchen nicht von ſeinem Leid erlöfen. 
Sehnſucht blieb alles. Man kann in der Romantik wie auch! im Sturm und 


Drang zwei Typen des ſehnſuͤchtigen Menſchen finden. Der eine iſt der titaniſche 


Menſch, der die Grenze ſeines Menſchentums gegen die Gottheit nicht ertraͤgt 
und ſie zerbrechen muß im Kampf mit Gott. Der andere aber, deſſen Sehnſucht 
ſich ohne Kampf unendlich zu ſeinem Gott, wie er auch heißen mag, erhebt. Im 
jungen Goethe war fuͤr beides Raum geweſen. Er war Prometheus, wie auch 
Ganymed. Er hatte der „koloſſaliſchen Groͤße“ des ſhakeſpeariſchen Menſchen 
zugejubelt und feinem Fauſt den Drang zum „Übermenſchen“ eingegeben. Dann 
aber erkannte er ſeine titaniſchen Träume für „Luftgeſtalten“ und entſagte der 
Sehnſucht und ehrte die ein fuͤr allemal geſchloſſene Form des Menſchentums. 
Sein Verhaͤltnis zu Gott wurde ruhende Ehrfurcht. In Schiller iſt der titaniſche 


Drang zum Kampfe niemals erſtorben. Aber es war, wenn man das Wort er⸗ 


laubt, ein klaſſiſches Titanentum, ſo wie man von Goethes klaſſiſcher Sehnſucht, 
nach der bildenden Kunſt naͤmlich, ſprechen kann. Denn dies Titanentum war 
das Beduͤrfnis und der Wille nur, die Materie, den Stoff, das Chaos der Zeit 
zu uͤberwaͤltigen durch den Sieg der ewigen Form. Dies war Schillers Dichtung 


bis zu ſeinem Ende: ein Kampf des formenden Geiſtes mit dem Widerſtande der 


formloſen Maſſe. Ohne ſolchen Widerſtand und Kampf haͤtte die Kunſt allen 
Reiz fuͤr ihn verloren. Aber in Wahrheit war ja dies, wenn man das Wort im 
griechiſchen Verſtande nimmt, ein Kampf des Gottes gegen den Titanen, ein 
Sieg der kosmiſchen Form uͤber das unendliche Chaos. Es war gleichſam ein 
umgekehrtes Titanentum. Titaniſch war nur das Beduͤrfnis von Widerſtand und 
Kampf und Sieg, das nie ein Ende nahm. Denn die zeitloſe Form kam in dieſem 
Geiſte niemals zu einem wirklich endguͤltigen und dauernden Siege wie im 
Siege des Zeus uͤber die Titanen, des Kosmos uͤber das Chaos oder im Siege 
Goethes. Er mußte ſich die zeitloſe Form immer wieder durch Kampf und Sieg 
erobern. Dies war ſein Titanentum alſo. Aber er kaͤmpfte fuͤr die Grenze, fuͤr 
die Form, fuͤr die klaſſiſche Kunſt. 

In der Romantik aber regte ſich wieder jenes unendliche und wahre Titanen⸗ 


tum, das gegen die kosmiſche Form gerichtet if. Von ihm ſpricht Hoͤlderlins 


Hyperion. Es iſt „das ungeheure Streben, alles zu ſein, das, wie der Titan des 
Atna heraufzuͤrnt aus den Tiefen unſeres Weſens“. Aus dieſen Tiefen zuͤrnte 
auch Empedokles herauf, als ihn der Drang zum All maßlos ergriff, um dann 
nach der Erkenntnis in den Atna zuruͤckzukehren. Wie hat doch Hoͤlderlin ſelbſt 
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das apolliniſche Maß geehrt. Er wußte, daß es die Götter find, welche dem Men⸗ 
ſchen die Grenzen ſeiner Form gegeben und geboten haben, und daß es Hybris 
iſt, ſie zu zerbrechen, weil ſie von der goͤttlichen Unendlichkeit und Einheit ſondert. 
Aber er fuͤhlte doch auch, daß mit eben dieſen Goͤttern der Menſch verwandt, ja 
eins iſt, daß ihre Heimat auch die feine iſt: das zy xal rd. Dies iſt der ewige 
Zwieſpalt, und darum fuͤhlte Hoͤlderlin wohl auch die Seligkeit und Abgeſchloſſen⸗ 
heit der Menſchenform als eine Schuld, und es trieb ihn ſein Gefuͤhl der Einheit 
und Unendlichkeit, ſie zu zerbrechen. Seine Liebe war es, die alles durchdrang 
und darum auch als eines fuͤhlte und darum auch gegen den begrenzenden Gott 
den Kampf aufnahm, dem er nach einem Worte des Wahnſinns „einige nicht 
unbedeutende Siege abgewann“, um endlich doch zu unterliegen. „Und wie 
man Helden nachſpricht, kann ich wohl ſagen, daß mich Apollo geſchlagen.“ 

Nur einer noch haͤtte in dieſer Zeit ein ſo heldiſches Wort von ſich ſagen duͤrfen: 
Kleiſt. Ihm war der apolliniſche Gott in der Geſtalt von Goethe gegenwaͤrtig, 
den er ſo heiß verehrte wie bekaͤmpfte. Am Widerſtande ungemeſſenen Zieles 
empoͤrt ſich ſeine Schoͤpferkraft und will Aſchylos und Sophokles und Shake⸗ 
ſpeare aufeinandertuͤrmen und uͤbertuͤrmen. So will Pentheſilea das Werk 
der Giganten vollbringen — „worin denn weich ich ihnen“ — und den Ida 
auf den Oſſa waͤlzen und ſich Liebe mit Gewalt im Kampf erobern. 

Die Sehnſucht iſt hier Wille zum Ziel geworden, ein Wille aber, der ſeine 
Wurzeln in der Tiefe des Gefuͤhls hat und darum ohne Maß und Grenze iſt. 
Er muß das ferne Ziel um jeden Preis, auch um den Preis des Lebens, und 
gegen jeden Widerſtand erkaͤmpfen. Die Ferne und der Widerſtand verſtaͤrkt 
ihn nur. Nicht als Geſchenk — als Preis des Sieges muß er es empfangen. So 
ſteht das Ziel vor Hermann, Guiskard, Kaͤthchen, Pentheſilen. 

Bei den Romantikern im engeren Sinne wird man ſolches Titanentum und 
die heroiſche Notwendigkeit des Kampfes gegen Widerſtand und Gegenſtand 
nicht finden. Hier hat die Sehnſucht mehr elegiſchen Charakter und iſt ein 
Streben ohne Grenze in die Unendlichkeit hinaus. Sie hat etwas vom Geiſte 
der Gotik. Die Sehnſucht der Romantik iſt auf die „blaue Blume“ gerichtet, 
die blau iſt, weil blau die Farbe der unendlichen Ferne iſt. Sie iſt in die blaue 
Ferne gerichtet. Man pflegt wohl die blaue Blume des Novalis als Sinnbild 
der Romantik zu verſtehen. Aber ſie iſt doch nur das unendliche Ziel der roman⸗ 
tiſchen Sehnſucht, und die Romantik iſt die Sehnſucht und der Weg. Wenn ſie 
die Blume pfluͤckt, ſo hoͤrt ſie damit auf, Romantik zu ſein. Nach Fichtes Wort 
iſt es der Unterſchied von Geiſt und Blume, daß ſich die Blume nicht ſehnen 
kann. Die Romantik iſt in dieſem Sinne ſchon nicht Blume, ſondern Geiſt. 

Der romantiſche Menſch alſo iſt der ſehnſuͤchtige Menſch ſchlechthin. Sein 
Leben iſt die Sehnſucht und ſeine Heimat iſt die unendliche Ferne. Ferne, ſo 
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heißt es einmal im „Guido“ des Grafen Loeben, ift das Lebensprinzip der 
Geſchichte; daher iſt die Geſchichte ſchon romantiſche Poeſie wie jede verklaͤrte 
Gegend, wie das Waldhorn, die Minne und alle Entfernung des Geliebten, 
Nahen. „Alles,“ ſagte Novalis, „wird in der Entfernung Poeſie: ferne Berge, 
ferne Menſchen, ferne Begebenheiten. Alles wird romantiſch.“ Die Abend⸗ 
roͤte nannte Jean Paul romantiſch, das Morgenrot aber erhaben oder ſchoͤn, 
und beide ſind doch „Fahnen der Zukunft“; aber jene verkuͤndigt eine fernſte, 
dieſes eine naͤchſte. Ein fernes Gebirge iſt romantiſch, ein nahes aber erhaben. 
Jean Paul ging dieſem Phaͤnomen in ſeiner wundervollen Abhandlung uͤber 
die „Magie der Einbildungskraft“ weiter nach. Wie kommt es, fragte er, 
daß alles, was nur in der Sehnſucht und Erinnerung lebt, alles Ferne, Tote, 
Unbekannte, dieſen magiſchen Zauber der Verklaͤrung beſitzt? Weil, ſo lautet 
ſeine Antwort, alles in der innerlichen Vorſtellung ſeine Grenzen verliert, 
weil es die magiſche Kraft der Einbildung iſt, unendlich zu machen. Goethe 
dagegen hatte in den „Wanderjahren“ das Verdienſt des Kuͤnſtlers darein 
geſetzt, daß er das vage und unſtete Vermoͤgen der Einbildungskraft immer 
mehr beſtimme, feſthalte, ja endlich bis zur Gegenwart erhoͤhen kann. Auf 
Friedrich Schlegel aber wirkte, wie auf Jean Paul, der „geheimnisvolle Reiz 
der Phantaſie“ ſo ſtark, daß er mehr Poeſie in Mignons Lied der Sehnſucht nach 
Italien fand als in dem wirklichen Beſitz und ruhigen Genuß des Landes, wie 
ihn die „Roͤmiſchen Elegien“ und „Venezianiſchen Epigramme“ ſchildern. 

So geht die Sehnſucht der Romantik denn in alle Fernen der Zeit. Sie fuͤhlt 
zunaͤchſt ſich zauberhaft gebannt von allem, was vergangen, verklungen, ge: 
ſtorben iſt. Die Ruine, dieſes Sinnbild der Vergangenheit, Vergaͤnglichkeit 
und Zeit, der verwilderte Garten, das verſunkene Schloß, das verklungene Lied 
erweckte ihre Sehnſucht und Erinnerung. Der Tod, ſo kann man ſagen, machte 
Menſchen fuͤr die Romantik erſt lebendig. Der romantiſche Dichter hat die tote 
Geliebte inniger beſungen als je die lebende. Auch der Zauber der Liebes⸗ 
hymnen von Novalis iſt ohne die Magie des Todes nicht zu denken. Wenn 
A. W. Schlegel der toten Auguſte Boͤhmer einen Kranz von Sonetten widmet, 
dann wird ſelbſt er zu einem wahren Dichter. Der Tod hatte eine entzuͤndende 
Kraft fuͤr die Romantik. Goethe aber richtete an die jungen Dichter das „Mahn⸗ 
wort“: „Ihr ſeid nicht gefoͤrdert, wenn ihr eine Geliebte, die ihr durch Ent⸗ 
fernung, Untreue, Tod verloren habt, immerfort betrauert. Man halte ſich ans 
gegenwaͤrtige Leben ... Goethe erhob in den „Wahlverwandtſchaften“ gegen 
jeden Totenkultus Einſpruch, der nur Erinnerung und Sehnſucht iſt. Er kannte 
dem Tode gegenuͤber nur die eine Aufgabe: ihn zu beſiegen durch Verewigung, 
Vergegenwaͤrtigung, Geſtaltung. Dies tut die Kunſt des Monuments, das 
dauert. Sein Gedicht auf „Euphroſyne“ wollte ein ſolches ſein. 


Laß nicht ungeruͤhmt mich zu den Schatten hinabgehn! 
Nur die Muſe gewaͤhrt einiges Leben dem Tod. 

Denn geſtaltlos ſchweben umher in Perſephoneia's 
Reiche, maſſenweiſ', Schatten vom Namen getrennt; 

Wen der Dichter aber geruͤhmt, der wandelt, geſtaltet, 
Einzeln, geſellet dem Chor aller Heroen ſich zu. 


Wenn Antigone kommt,, die ſchweſterlichſte der Seelen, 
Und Polyrena, trüb noch von dem braͤutlichen Tod, 

Seh ich als Schweſtern ſie an und trete wuͤrdig zu ihnen; 
Denn der tragiſchen Kunſt holde Geſchoͤpfe ſind ſie. 

Bildete doch ein Dichter auch mich; und ſeine Geſaͤnge, 
Ja, ſie vollenden an mir, was mir das Leben verſagt. 

Im „Wilhelm Meiſter“ gibt es den „Saal der Vergangenheit“, in welchem 
die Sarkophage ſtehen. Aber die Kunſt hat in ihm jede Erinnerung an Tod 
und Grab aufgehoben. Sein Motto heißt: „Gedenke zu leben.“ „Welch ein 
Leben, ruft Wilhelm aus, „in dieſem Saale der Vergangenheit! Man könnte 
ihn ebenſogut den Saal der Gegenwart und der Zukunft nennen. So war alles 
und ſo wird alles ſein.“ Als Goethe vor Schillers Totenſchaͤdel ſtand, da offen⸗ 
barte ihm noch die vom Leben ganz verlaſſene Form ein dauerndes und zeitlos 
gegenwaͤrtiges Geſetz der Gott⸗Natur: „Wie ſie das Feſte laͤßt zu Geiſt ver⸗ 
rinnen, wie ſie das Geiſterzeugte feſt bewahre.“ So entſprang ein Lebensquell 
auch dem Tode und ſo wendete auch der Tod dieſen Geiſt nur den ewigen Dingen 
zu und enthob ihn der vergaͤnglichen Zeit und alſo auch der Sehnſucht und Er⸗ 
innerung. ä | 

Aber wie die Ferne der Vergangenheit, ſo iſt auch die Ferne der Zukunft die 
Richtung der romantiſchen Sehnſucht. „Nichts,“ ſagte Novalis einmal, „iſt 
poetiſcher als die Zukunft.“ Alles, was in dieſe Ferne weiſt, hatte fuͤr die 
Romantik den Zauber der Verklaͤrung: das Kind, die Knoſpe, der Prophet, 
„der Mann der Sehnſucht“, wie er in der Bibel heißt. Fuͤr Schiller war das 
Kind die ſichtbare Vergegenwaͤrtigung des aufgegebenen Ideals. Prophetiſche 
Gabe war das furchtbar tragiſche Geſchick ſeiner Kaſſandra, und er dankte den 
Goͤttern, daß ſie die Zukunft mit Nacht bedeckten. Darum ſchon war das Chriſten⸗ 
tum romantiſche Religion, weil es die „Apotheoſe der Zukunft“ iſt. „Alle Dar⸗ 
ſtellung der Vergangenheit,“ ſagte Novalis, „iſt ein Trauerſpiel im eigentlichen 
Sinn — alle Darftellung des Kommenden, des Zukuͤnftigen ein Luſtſpiel.“ 
Wie in den Tagen des Sturms und Drangs von Klopſtock und Hölty, werden 
nun auch von der Romantik wieder Gedichte auf die „zukuͤnftige Geliebte“ ge⸗ 
ſungen. Ludwig Tieck dichtete „Seelen zu kuͤnftigen Gedichten“. 

Und wie in die Ferne der Zeit, ſo zieht es die Romantik in die Ferne des 
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Raumes, den fie jo in Zeit verwandeln. Von ihrem Zauber wird auch Hölderlin 
gebannt. Es gibt keine Tiefe oder Höhe, ob Ozean oder Sonne, in die ſich feine 
Sehnſucht nicht verſenken, zu der fie ſich nicht erheben moͤchte. „Zu maͤchtig, 
ach, ihr himmliſchen Höhen, zieht ihr mich empor.“ Es gibt keine „goldene Kuͤſte“ 
in „daͤmmernder Ferne“, zu der er das „wandernde Schiff“ nicht treiben 
moͤchte, und keine Bewegung, die ihn nicht mit ſich zoͤge. „Koͤnnt' ich, goͤttlicher 
Wanderer, mit dir!“ Der romantiſche Menſch iſt der Wanderer an ſich. Es treibt 
ihn von innen her in die unendliche Ferne des Raumes, gleich der „wandernden 
Zeit“ (Hölderlin). Die romantiſche Lyrik iſt voll von Wanderliedern, die aus 
ſolcher Sehnſucht und Entzuͤndung durch die Ferne kommen. Die Geſtalten 
der romantiſchen Romane ſind Wanderer ohne ein beſtimmtes Ziel. 
Auch der junge Goethe hatte, dem germaniſchen Gotte gleich, den Namen: 
der Wanderer. Aber ſchon damals war es nicht die romantiſche Sehnſucht in 
pie Ferne, aus der fein Wandern und Wanderſingen kam, ſondern vielmehr die 
Luſt der freien Bewegung und Tätigkeit, des freien Rhythmus. Seine ſpaͤteren 
Wanderlieder aber zeigen ſchon durch das abſolute Gleichmaß ihres Rhythmus 
an — „und nach dem Takte reget und nach dem Maß beweget ſich alles an mir 
fort“ —, daß fein Schritt jetzt wirklich den Raum durchmaß und nicht die un⸗ 
meßbare Zeit. Es iſt jetzt zeitloſe Dauer in der Bewegung. „Wilhelm Meiſters 
Wanderjahre“ aber mit ihrem Motto: „Gedenke zu wandern“ haben mit 
Romantik nichts zu tun. Man muß ſie nur einmal mit dem romantiſchen 
Wanderroman: „Franz Sternbalds Wanderungen“ vergleichen. Denn in Goethes 
Roman kommt das Wandern nicht aus der Sehnſucht und dem Triebe, ſondern: 
es iſt ein Gebot der Entſagung. Der Menſch ſoll der Ruhe und Dauer des 
Beſitzes, auf die ſeine Sehnſucht gerichtet iſt, entſagen. Er ſoll der Sehnſucht 
entſagen und darum wandern. Wilhelm Meiſter darf, wie man ſchon hoͤrte, 
auf ſeiner Wanderung nur von Gegenwaͤrtigem ſprechen. Auch iſt es nicht das 
Dunkel der Ferne, das ihn empfaͤngt, ſondern er wird gelehrt, was ſeiner 
wartet, und alles iſt vorbereitet. Dieſe Wanderer verwandeln den Raum nicht 
in die Zeit, ſondern es iſt gerade das weite Raumgefuͤhl, das kosmiſche Gefuͤhl, 
das ſich in ihrer Wanderung erfüllt. 


Bleibe nicht am Boden haften; 
Friſch gewagt und friſch hinaus! 
Kopf und Arm mit heitern Kraͤften, 
Überall find fie zu Haus; 


Wo wir uns der Sonne freuen, 
Sind wir jede Sorge los; 

Daß wir uns in ihr zerſtreuen, 
Darum iſt die Welt ſo groß. 


Und endlich: das Wandern hat ein Ziel, das es begrenzt. 


Siedeln wir uns an mit andern. 
Eilet, eilet einzuwandern u 
In das feſte Vaterland! 

Heil Dir Fuͤhrer! Heil Dir Band! 


Aber die Wanderungen Sternbalds kommen ganz aus der Sehnſucht und dem 
Trieb in die ziehende Ferne und ihr geheimnisvolles Dunkel, und es iſt das 
unendliche Zeitgefuͤhl, das ſich im Raum erfüllen will. Auch jene „maleriſchen 
Wanderungen“, die in der klaſſiſchen Zeit ſo ſehr beliebt waren, ſtehen nur in 
der Beziehung des Gegenſatzes zu Sternbalds Wanderungen, von denen Goethe, 
trotzdem ihr Held ein Maler iſt, einmal ſagte, daß ſie eigentlich „muſikaliſche 
Wanderungen“ heißen ſollten. Dort in den maleriſchen war das hingemalte 
Bild des Raumes, an dem der Wanderer voruͤberzieht, das eigentliche Thema. 
Bei Tieck aber iſt die zeitliche Bewegung des Wanderers alles, die wirklich wie 
eine Melodie erklingt. 

So kommt denn alles in der Romantik aus ihrer Sehnſucht und Erinnerung, 
und auch die Liebe der Romantik iſt dieſen gleich. Sie kann ohne die Ferne 
des geliebten Weſens nicht beſtehen, ob es die Ferne der Vergangenheit, der 
Zukunft oder des Raumes iſt. Sie zieht aus dieſer Ferne ihre Nahrung. Sie 
hat wieder etwas von der mittelalterlichen Minne. Minne heißt: Erinnerung, 
Gedenken. Auch wenn die Liebenden ſich gegenwaͤrtig ſind, ſo bleibt 2 ihre 
Liebe Sehnſucht. 

„Julius,“ fragte Lucinde, „warum fuͤhle ich in ſo 11 Ruhe die tiefe Sehn⸗ 
ſucht?“ — „Nur in der Sehnſucht finden wir die Ruhe,“ antwortete Julius. Ja, die 
Ruhe iſt nur das, wenn unſer Geiſt durch nichts geſtoͤrt wird, ſich zu ſehnen und zu 
ſuchen, wo er nichts Hoͤheres finden kann als die eigene Sehnſucht. 

Julius: | 
Es ift nicht eitle Phantaſie. Unendlich iſt nach dir und ewig unerreicht mein Sehnen. 


N Lucinde: 
Sei's was es ſei, du biſt der Punkt, in dem mein Weſen Ruhe findet. 
Julius: 
Die heilige Ruhe fand ich nur in jenem Sehnen, Freundin. 
Lucin de: 
Und ich in dieſer ſchönen Ruhe jene heilige Sehnſucht. 
Daß die romantiſche Liebe eine ſo unſtillbare Sehnſucht war, kam letzten 


Endes daher, daß ſie keinen Gegenſtand beſaß und alſo keine Grenze. Denn 
auch an dem geliebteſten Gegenſtande vermag ſie ſich nicht zu erſchoͤpfen. Man 
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kann auch wohl umgekehrt fagen, dieſe Liebe hatte keinen Gegenſtand, der ſie 
erſchoͤpfen und begrenzen konnte, weil fie von Urbeginn eine unendliche Sehn⸗ 
ſucht war. In der Romantik iſt beides gleich. Ja, erſt dann, wenn die Sehnſucht 
und die Liebe ganz gegenſtandslos und ohne Ziel und Grenze war und keine 
Richtung der Zeit und des Raumes mehr fuͤr ſie anzugeben iſt, als nur die 
Ferne, dann erſt hat ſie den Gipfel der Romantik erreicht. Solche Sehnſucht 
herrſcht in den Gedichten von Ludwig Tieck, er iſt ihr Meiſter, und hier iſt ſie ſo 
unbeſtimmt, daß jedes Wort der Sprache, auch das unbeſtimmteſte und ge⸗ 
hauchteſte, daß auch die romantiſche Sprache ſie ſchon zu deutlich beſtimmt und 
begrenzt. Daher man es verſtehen kann, daß Tieck die „ſchmerzlich irdiſche 
Sprache“ in reine Muſik verwandeln wollte. Nur die Muſik kann wirklich ſo 
gegenſtandsloſes Gefuͤhl zum Ausdruck bringen. Auch Friedrich Schlegel kannte 
. Wenn ich unverſtanden bliebe, 

| Ohne Gegenſtand mein Streben, 
Keine Liebe mir gegeben, 

Wuͤrd' ich dennoch innig lieben. 


Die Lieder der Romantik ſollten denn auch ſelbſt wie aus der Ferne klingen 
und in ſie verklingen. Dies war ein Geheimnis des romantiſchen Klangs und 
Ausdrucks. Novalis ſagte einmal, daß alles in ſeinem Romane, auch die Sprache, 
blau fein ſolle. Wenn er ein andermal bemerkte, daß die romantiſche Poetik 
die Kunſt ſei, einen Gegenſtand fremd zu machen und doch bekannt und an⸗ 
ziehend, ſo meinte er eben dieſes, daß er gleichſam wie ein Fremdling aus der 
Ferne komme, die Ferne aber unſere eigentliche Heimat ſei. 


Nimmer wird das Leid geendet, 
Dem die Lieder nur gefallen, 
Die von ferne leiſe hallen, 

Wo es gern ſie hingeſendet, 
Daß ſie wieder zu ihm wallen. 


Will mich Gegenwart umfangen, 
Schoͤne Liebe gleich erhoͤren, 
Liebe Schoͤnheit ſich betoͤren, 
Muß ich Fernes doch verlangen 
Und nur auf das Echo hoͤren. 


So wird nie mein Sinn gewendet, 

Wenn er hört die Lieder ſchallen, 

Die von ferne leiſe hallen, 

Wo er gern ſie hingeſendet, 

Daß ſie wieder zu ihm wallen. (Fr. Schlegel.) 


Dieſe ziehende Ferne der romantiſchen Form und ihres Inhalts ift Gegenſatz 
zu jener klaſſiſchen Ferne, welche, wie man ſah, Vergegenwaͤrtigung war, nicht 
Ferne der Zeit, ſondern Ferne von jeder Zeit, nicht Sehnſucht weckend, ſondern 
ſtillend. Wie aber das Lied, ſo auch der Menſch. Ja, der romantiſche Menſch 
fuͤhlte ſich ſelbſt wie ein verwehter Klang und ein aus der Ferne kommender 
Fremdling, wo er auch war, und immer war eine dunkle Sehnſucht und Erinne⸗ 
tung in ihm an eine unbekannte Heimat. In keinem vielleicht war dies Gefuͤhl 
ſo ſtark und ſo wahrhaftig wie in Hoͤlderlin, den die Sehnſucht ſeiner „heimat⸗ 
loſen Seele“ „über das Leben hinweg“ trieb. Wo ihm aber ein reiner Menſch 
begegnete und ſeine Liebe weckte, da duͤnkte ihm ſolcher Fremdling wie eine Er⸗ 
innerung an ſeine eigene Heimat und ein Angedenken ſeliger Tage zu ſein, und 
er gruͤßte ihn mit ſeinem Geſang. 


Aus ſtillem Hauſe ſenden die Goͤtter oft 
Auf kurze Zeit zu Fremden die Lieblinge, 
Damit, erinnert, ſich am edlen 
Bilde der Sterblichen Herz erfreue. 
Denn wo die Reinen wandeln, vernehmlicher 
Iſt da der Geiſt, und offen und heiter bluͤhn 
Des Lebens daͤmmernde Geſtalten 
Da, wo ein ſicheres Licht erſcheinet. 


Und wie auf dunkler Wolke beſaͤnftigend 

Der ſchoͤne Bogen bluͤhet, ein Zeichen iſt 
Er kuͤnft'ger Zeit, im Angedenken 
Seliger Tage, die einſt geweſen, 


So iſt dein Leben, heilige Fremdlingin! 

Wenn du Vergangnes uͤber Italiens 
Zerbrochnen Saͤulen ſieheſt, wenn du 
Neues in ſtuͤrmiſcher Zeit betrachteſt. 


Nun aber gab es eine romantiſche Sehnſucht noch, die unendlich war und doch 
einen Gegenſtand hatte und ein Ziel, und die ſich auch darin von der bisher be⸗ 
zeichneten unterſcheidet, daß ihr Inhalt nicht dem individuellen Erlebnis des 
einzelnen Menſchen angehört, ſondern dem allgemeinen Geiſte der Romantik 
und ihrem welthiſtoriſchen Gefuͤhl. Das machte ja die Sehnſucht der Romantik 
ſo unendlich, daß ſie gleich Erinnerung iſt und ein ruͤckwaͤrts liegendes Ziel 
nach vorwaͤrts ſuchen muß, weil es in der Zeit keine Ruͤckkehr und keine Wieder⸗ 
holung gibt. Die Romantik war ruͤckwaͤrts ſchauendes Prophetentum. Was 
einſt Natur war, iſt ihr Ideal geworden. Man kann die blaue Blume der 
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Romantik die Natur und auch das Ideal nennen. Sie ift beides, Anfang und 
Ende. Aber das Ende liegt in der Unendlichkeit. 

Die Sehnſucht des jungen Friedrich Schlegel war wie auch Hoͤlderlins nach 
Griechenland gerichtet. Seine Graͤkomanie war ſelbſt Goethe und Schiller 
peinlich und wurde von ihnen in den Kenien gegeißelt. Die Romantik alſo 
begann mit der Sehnſucht nach dem Gegenpol, der Klaſſik. Griechenland war 
ihre blaue Blume damals, in einem wahren Sinne Blume. Denn ſo ſah 
Schlegel Griechenland: daß es wie eine Blume ohne Sehnſucht bluͤhte, reifte 
und verbluͤhte und ſo den ewigen Kreislauf der Natur vollendete und abſchloß. 
Darum aber fehlte ihm nach Schlegel eines noch, und dies hat nun die neue 
Freiheit ohne Maß und Schoͤnheit ihm voraus: die Unendlichkeit des Weges 
und des Zieles, die unendliche Sehnſucht nach dem Ideal: Natur. 

Dieſe Sehnſucht iſt es auch, die Hoͤlderlin in tiefſtem Grunde zu einer un⸗ 
griechiſchen Natur machte. Schiller, der ja auch die Sehnſucht nach den Goͤttern 
Griechenlands geſungen hatte, war in ſeinem Durchgange durch die Philoſophie 
zu der Erkenntnis erwacht, daß der Untergang im Leben die Bedingung ſei fuͤr 
die Dauer im Geſang. Er entſagte der Sehnſucht. Dem Geiſte Goethes und 
Schillers war Griechenland als eine zeitloſe Idee gegenwaͤrtig und etwas, 
das ſie mit ihrer eigenen Kunſt verwirklichten. Wenn aber Hoͤlderlin Pindariſche 
Hymnen ſang, ſo ſang er ſie nicht aus Erſchuͤtterung durch die Gegenwart der 
Goͤtter und Helden und nicht als Stimme gegenwaͤrtiger Feier und nationalen 

Feſtes. Sondern er war erſchuͤttert durch die Entruͤckung der goͤttlichen Maͤchte 
und Genien in Nacht und Ferne und rief nach ihnen, hielt ihre e 
| wach und öffnete die Seelen für ihre Ruͤckkehr. 

Man meine nicht, daß hier ein griechiſcher Menſch in ungriechiſcher Zeit und 
ungriechiſchem Volke ſolche Sehnſucht empfunden habe wie nach ſeiner 
Heimat. Seine Sehnſucht kam aus einer inneren Gegenſaͤtzlichkeit. Seine Liebe 
zu Griechenland iſt ſeiner Liebe zu Diotima gleich, die er ſelbſt als eine Griechin 
ſah. Sie war ihm die ſelige, muͤheloſe, wandelloſe, die vollendete. Er aber war 
die Woge des Ozeans um dieſe ſelige Inſel und die fluͤchtige Wolke vor dieſem 
Mond. Wenn man bedenkt, wie Charlotte von Stein den Sturm des jungen 
Goethe ſaͤnftigte und ſeine Wogen ebnete und als ein ruhender Pol und Stern 
ihm ſelbſt die Dauer der Vollendung und die Ruhe brachte, wird man den 
ganzen Unterſchied des Menſchentums von Hoͤlderlin und Goethe wohl be⸗ 
greifen. Es war nichts anderes, wenn Goethe von der griechiſchen Kultur 
beſeligt und befriedigt wurde, Hoͤlderlin aber gerade von feiner griechiſchen 
Viſion zu unendlicher Bewegung aufgewuͤhlt wurde. Die Viſion freilich gelang 
ihm in einer Dichtung wie dem Archipelagus bis zu vollendeter Gegenwaͤrtig⸗ 
keit. Niemals in deutſcher Sprache iſt griechiſche Landſchaft ſo magiſch be⸗ 
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ſchworen worden. Aber die Viſion blieb eben doch ein fernes Ziel der Sehn⸗ 
ſucht, um welches das Gefuͤhl in ewiger Bewegung wogte. Wie ſich nun auch 
das hiſtoriſche Ziel der romantiſchen Sehnſucht verwandelte, ob es Indien 
wurde, die Heimat des menſchlichen Geſchlechts, ob das Mittelalter, die Heimat 
des deutſchen Geiſtes, ſo war es doch immer die Heimat, der Anfang, und die 
Sehnſucht war ruͤckwaͤrts gewendet und unendlich, weil es in der Zeit nicht 
Ruͤckkehr gibt. 

Sie war Erinnerung und war es noch in einem tieferen Sinne. Denn ſie 


i 


war immer die Sehnſucht zu fich ſelbſt und der Weg nach innen. „Philoſophie,“ 
ſo ſagte Novalis einmal, „iſt Heimweh,“ und wirklich war die romantiſche Philo⸗ 2 


ſophie gleich einer unendlichen Ruͤckkehr des Geiſtes zu ſich ſelbſt. Im Heinrich 
von Ofterdingen ſollte dieſes Heimweh und dieſe Ruͤckkehr dichteriſche Geſtalt 
gewinnen. Als Heinrich zu Anfang des Romans aus ſeinem Vaterlande reiſt, 
läßt er es mit der ſeltſamen Ahnung hinter ſich, als werde er nach langer Wan⸗ 
derung von der Weltgegend her, nach welcher er jetzt reiſte, in ſein Vaterland 
zuruͤckkommen, und als reife er daher dieſem eigentlich zu. Das Ende des 
Romans alſo ſollte zu feinem Anfange zuruͤckkehren. „Wo gehen wir denn hin?“ 


fragt Ofterdingen, und die beruͤhmte Antwort lautet: „Immer nach Hauſe.“ 


Wie ſehr uͤbrigens dieſer Gedanke damals die Zeit beherrſchte, kann man auch 
aus Kleiſts Marionettenaufſatz entnehmen, der die Geſchichte der Welt als den 
unendlichen Weg zuruͤck zu ihrem paradieſiſchen Anfang deutete. In der 


Weltgeſchichte erkannte Novalis einmal die Aufloͤſung der unendlichen Aufgabe, 


welche in dem Geheimnis des Geiſtes liegt. „In uns oder nirgends iſt die 
Ewigkeit mit ihren Welten, die Vergangenheit und Zukunft.“ Es iſt auch die 
Auflöfung von dem Geheimnis der Natur. Die romantiſche Dichtung hatte 


immer eine Ahnlichkeit mit der Einweihung in ein Myſterium, und dies be⸗ 


ſonders bei Novalis. Sein Maͤrchen in den „Lehrlingen zu Sais“ erzaͤhlt von 
der unendlichen Sehnſucht eines Menſchen, den Schleier der Iſis im Tempel 
von Sais aufzuheben. Er kommt in den Tempel und hebt den Schleier und 


findet ſich ſelbſt und ſeine Liebe. Dies iſt der Schluͤſſel zur Natur. Er liegt im 


Geiſte. Darum ging auch die Dichtung der Romantik auf neue Entdeckungs⸗ 
reiſen in das Dunkel des Geiſtes und der Seele aus. Sie kam auf dieſem Wege 
in die innere Natur. Der Bergmann im „Ofterdingen“ iſt der romantiſche 
Menſch, deſſen Weg nach innen geht. Daß auch der Beruf von Novalis ſelbſt 
das Bergwerk war, iſt ganz romantiſch. Über dem Eingang in den Berg hätte 
fuͤr die Romantik das gleiche Wort ſtehen koͤnnen, das uͤber dem Eingang in 
die Myſterien des Altertums ſtand, ein Wort, das heut banal geworden, weil 
falſch gedeutet, einſt der Inbegriff geheimnisvoller Weisheit war und auch 
uͤber dem Tor des deutſchen Idealismus und der romantiſchen Dichtung ſtand: 


. 
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Erkenne dich ſelbſt. „Nach innen,“ ſagt Novalis, „geht der geheimnisvolle Weg“, 
und Hoͤlderlin: „In uns iſt alles.“ Hiergegen ſtelle man nun das klaſſiſche Be⸗ 
kenntnis Goethes an Eckermann: daß ihm von jeher die große und ſo bedeutend 
klingende Aufgabe: „erkenne dich ſelbſt“ immer verdaͤchtig vorkam, als eine Liſt 
geheim verbuͤndeter Prieſter, die den Menſchen durch unerreichbare Forderungen 
verwirren und von der Taͤtigkeit gegen die Außenwelt zu einer falſchen Be⸗ 
ſchaulichkeit verleiten wollten. Der Menſch erkennt nur ſich ſelbſt, indem er 
die Welt erkennt. Jeder neue Gegenſtand, wohl angeſchaut, ſchließt ein neues 
Organ in ihm auf. Man kann einen groͤßeren Gegenſatz als dieſen zwiſchen dem 
klaſſiſchen Wege nach außen und dem romantiſchen Wege nach innen, zwiſchen 
klaſſiſcher Entaͤußerung und romantiſcher Erinnerung nicht denken. Dort 
wiederum die Gegenſtaͤndlichkeit der Welt als ſichere Grenze, hier aber ein un⸗ 


endlicher und dunkler Weg. Dort die Durchmeſſung des Raumes, hier aber der 


Trieb in die unermeßliche Zeit der inneren Welt. Dort die Goetheſche Spiege⸗ 
lung des Kosmos, damit der Menſch ihn in ſich ſchließe und geſchloſſen ſei und 
keine Sehnſucht habe. Hier aber die unendliche Spiegelung des Geiſtes in ſich 
ſelbſt, die ſich unendlich potenzierte, je weiter es auf dieſem Wege nach innen 
ging. Denn der romantiſche Menſch dachte das Denken, genoß das Genießen, 


dichtete das Dichten, und ſolche Spiegelung natuͤrlich war eine unendliche 


Reflexion in dieſen Suchern ihres letzten Ich. Dort ſchließlich die „Taͤtigkeit 
gegen die Außenwelt“, hier aber die innere Beſchauung, die Erinnerung in dieſem 
Sinne. | 
Taͤtigkeit war des klaſſiſchen Goethe Forderung ſchlechthin. Es ſcheint zu⸗ 
naͤchſt, als wenn dieſe Forderung dem ruhenden und abgeſchloſſenen Daſein 


des klaſſiſchen Menſchentums widerſpreche, und Schiller hat denn auch in dem 


„Muͤßiggang“ der griechiſchen Goͤtter den Ausdruck ihres ſchoͤnen, ſeligen, 
klaſſiſchen Seins gefunden. Aber man muß den Sinn eines Wortes an ſeinem 
Gegenteile meſſen und erkennen. Goethes Taͤtigkeit war nicht der Gegenſatz 


von Ruhe, ſondern von Sehnſucht, und das heißt von unendlicher Bewegung, 


und der Gegenſatz eines wirklich „gegenwaͤrts“ gerichteten Daſeins zu einem 
Daſein in Vergangenheit und Zukunft. Die Tätigkeit, wie Goethe fie verſtand, 
ſchließt alle Sehnſucht ab und aus. Denn ſie macht in einem woͤrtlichen Sinne 
die grenzenloſe Innerlichkeit des Menſchen gegenſtaͤndlich und ſtellt ſie um⸗ 
grenzt und ſichtbar und dauernd in den Raum. Sie iſt klaſſiſche Entaͤußerung 
im Unterſchiede von der romantiſchen Erinnerung. Sie iſt gleichſam die Plaſtik 
der klaſſiſchen Sittlichkeit. Denn ſie macht den ſittlichen Geiſt anſchaulich, um⸗ 
grenzt und gegenwaͤrtig. Es iſt darum auch ſo charakteriſtiſch, daß Goethe das 
Symbol fuͤr alle Taͤtigkeit gleichſam in der plaſtiſchſten, dem Handwerk, fand. 
Zweifellos hat auch feine Gegenſtellung zur Romantik ihn veranlaßt, die Tätig: | 


keit nur immer mehr noch zu betonen. Er ftellte fie der inneren Beſchauung 
der Romantik gegenuͤber, welche nicht Entaͤußerung, Geſtaltung, Verraͤumlichung 
des innerlichen Daſeins wollte. Auf allen Gebieten iſt dies zu bemerken. Die 
Sittlichkeit wurde von Schleiermacher keineswegs in die ſichtbare Tat, ſondern 
in die Tatſache des „inneren Handelns“ geſetzt, welches nichts anderes iſt als 
Selbſtbetrachtung, Selbſterkenntnis, innerliche Anſchauung und reine Wiſſen⸗ 
ſchaft um die Tat. Denn die ſichtbare Handlung gehoͤrt der endlichen, begrenzten 
Welt, die innerlich bleibende aber der Unendlichkeit (Monologen). Es war nicht 
anders in der Kunſt und Dichtung. Auch hier ſah die Romantik den poetiſchen 
Wert nicht wie die Klaſſik in der Entaͤußerung des dichteriſchen Gefuͤhls und 
Traumes zu plaſtiſch ſichtbarer Geſtalt, ſondern in dem rein innerlichen Daſein 
des Gedichtes, das, wenn es heraustritt aus der unendlichen Innerlichkeit, ſich 
nur begrenzt und ſelbſt verliert. Geſtaltung iſt Entſtellung, Entäußerung: 
Veraͤußerlichung. Das Sprechen und Bilden, ſagte Schlegel in der, Lueinde“, 
iſt nur Nebenſache in allen Kuͤnſten und Wiſſenſchaften. Das Weſentliche iſt 
das Denken und Dichten, und das iſt nur durch Paſſivitaͤt moͤglich. Die Roman⸗ 
tik glaubte an den Kuͤnſtler, der nichts in den Raum ſtellt, wie Sternbald, an 
den Dichter, der nichts zur Sprache bringt, an den Muſiker, in dem es innerlich 
nur ſingt. Dies iſt das tiefſte Leid von Berglinger, daß ſeine Schoͤpfung auf 
dem Wege vom inneren Daſein zu der aͤußeren Geſtalt ihren tiefſten Sinn und 
ihre wahre Schönheit einbuͤßt. „Alle Tätigkeit,” ſagte Novalis einmal, „Hört 
auf, wenn das Wiſſen eintritt. Der Zuſtand des Wiſſens iſt Eudaͤmonie, ſelige 
Ruhe der Beſchauung, himmliſcher Quietism.“ „Das hoͤchſte Leben iſt Mathe⸗ 
matik.“ 

Dies tatloſe Daſein der Romantik fand feine Verklaͤrung, aber auch feine — 
gewollte — Karikatur in jener „Idylle uͤber den Muͤßiggang“ von Friedrich 
Schlegel, dem hohen Liede von der „gottaͤhnlichen Kunſt der Faulheit“. 

„O Muͤßiggang, Muͤßiggang! du biſt die Lebensluſt der Unſchuld und der Be⸗ 
geiſterung; dich atmen die Seligen, und ſelig iſt, wer dich hat und hegt, du heiliges 
Kleinod! einziges Fragment von Gottaͤhnlichkeit, das uns noch aus dem Para⸗ 
dieſe blieb.“ 

Dies ſcheint ſich nun freilich mit jenem Muͤßiggang der griechiſchen Goͤtter 
zu beruͤhren, welchen Schiller als das klaſſiſche Daſein an ſich verſtand. In 
Wahrheit aber findet hier nur die Beruͤhrung der Pole ſtatt. Denn jenes tat⸗ 
loſe Daſein des griechiſchen Gottes heißt: aͤußerſte Entaͤußerung, vollendete 
und abgeſchloſſene Geſtalt im Raum. Das romantiſche Daſein aber, von allem 
Schlegelſchen Witz einmal abgeſehen, heißt: innerlichſte Erinnerung, geſtalt⸗ 
loſes Weſen in der unendlichen Zeit. Die Pole freilich beruͤhrten ſich. Denn 
dieſe romantiſche Erinnerung, wenn ſie, wie hier, nicht nur mehr Sehnſucht, 
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ſondern Daſein war, bog ſich in Entaͤußerung um. Der Menſch vergaß ſich ſelbſt, 
„gleich den Weiſen des Orients“, und war ganz verſunken „in ein heiliges Hin⸗ 
brüten und ruhiges Anſchauen der Ewigkeit“. Er war entaͤußert. Nur war 
die Entaͤußerung des klaſſiſchen Menſchen: Geſtaltung feines zeitlichen Menſchen⸗ 
tums zur zeitloſen Form, des romantiſchen aber: die Verſenkung ſeiner end⸗ 
lichen Geſtalt in die Unendlichkeit. 

Dies blieb nun freilich immer fuͤr den romantiſchen Menſchen ein Zuſtand 
der Ausnahme, aus dem er in ſich ſelbſt zuruͤckkehrte. Er blieb in dieſem Selbſt 
gefangen und blieb es immer mehr, je mehr ſein Weg nach innen ging. Er 
verſtrickte ſich gleichſam in ſich ſelbſt. So aber mußte er das tiefſte Leid der 


Einſamkeit erleben. Die plaſtiſche Entaͤußerung des klaſſiſchen Geiſtes war 


die allgemein guͤltige Form und Sprache, in der die Geiſter zueinanderfanden. 


Sie uͤberwand die Einzelheit und Einſamkeit durch Objektivität, und dieſes war 


vielleicht ihr tiefſter Sinn. Der Raum iſt allgemeinſam. Das innerliche Daſein 
des romantiſchen Menſchen aber war mit ſich ſelbſt allein und hatte doch die 
tiefſte Sehnſucht nach Gemeinſamkeit, weil der romantiſche Geiſt die Liebe war. 
Ein ſeltſamer Widerſpruch. Um unendlich zu ſein, verließ die Romantik den 
Raum und ging den Weg nach innen, und dieſes gerade brachte ihr die eigene 
Grenze zum Bewußtſein. Denn immer gibt es etwas, das noch mehr iſt als 
dies innere Daſein, welches immer einſam iſt. Es gibt das Meer der Unendlich⸗ 
keit, in das aller Geiſt einmuͤnden will. Auf ihrem Wege nach innen kam die 
Romantik zur Erkenntnis, daß dieſer Weg doch uͤber jedes Selbſt hinausgehen 
muß, wenn ſie zu jenem Meere der Gemeinſamkeit gelangen will. Der Weg 
nach innen, den ſie ging, war ganz der richtige. Aber es war ein Weg der 
Schmerzen durch die Wuͤſte: Einſamkeit. 

„Jede Hineinſteigung, Blick ins Innere, iſt zugleich Aufſteigung, Himmel⸗ 
fahrt, Blick nach dem wahrhaften Außern“ (Novalis). An dieſer Stelle wird 
man ſich bewußt, daß alle Sehnſucht der Romantik, von der hier zu ſprechen 
war, die ganz unbeſtimmte wie die hiſtoriſch beſtimmbare, ihren letzten Grund 
in der romantiſchen Einſamkeit und Einzelheit hatte, und mit welchem Namen 
man auch die blaue Blume rufen mag, doch immer auf die unendliche Gemein⸗ 
ſamkeit des einen Geiſtes gerichtet war. Es war die Sehnſucht eines ganz 
innerlich gewordenen Menſchentums nach Entaͤußerung. Aber nicht jener 
Entaͤußerung, welche das Ziel des klaſſiſchen Menſchen war. Es iſt ſehr merk⸗ 
wuͤrdig, wie Friedrich Kreuzer, der romantiſche Philologe, einmal die Objekti⸗ 
vitaͤt des klaſſiſchen Dichters, der ganz in feinem Werke aufgeht und verſchwindet, 
den Rauſch des Dionyſos nannte, der die voͤllige Selbſtvergeſſenheit bewirkt. 
Die deutſche Klaſſik hätte eine ſolche Quelle ihrer Objektivität gewiß nicht an⸗ 
erkannt. Es war eine ganz romantiſche Ableitung. Aber die Pole eben beruͤhren 
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ſich. Die klaſſiſche Entaͤußerung war die Entaͤußerung des zeitlichen Menſchen 
zur zeitloſen Gattung oder Idee des Menſchentums. Dieſe verwirklicht ſich in 
der geſchloſſenen, kosmiſchen, vollendeten Form der Perſoͤnlichkeit. Darum 
die klaſſiſche Seligkeit in ſich ſelbſt. Denn der Menſch ſchließt hier die 2a 
heit in ſich. 

Aber dieſe geſchloſſene Form birgt eben ſomit auch Gemeinſchaft in ſich. Es 
gibt eine klaſſiſche Gemeinſchaft, die ſich ſchon in der einzelnen Perſoͤnlichkeit 
verwirklicht. Schiller nannte die Erſcheinung des allgemeinen Menſchentums 
den Staat. Denn er iſt der zeitloſe Wille, das Geſetz fuͤr alle. Dieſes allgemeine 
Geſetz aber ſoll ſich ſchon in jeder einzelnen Perſoͤnlichkeit verwirklichen. „Das 
Individuum,“ ſagte Schiller einmal, „ſoll Staat werden, indem es das all⸗ 
gemeine Geſetz aus eigenem Willen und Gefuͤhl erfuͤllt. Der Wille des Staates 
ſoll durch die Natur des Individuums vollzogen werden. Einen ſolchen Staat 
nannte Schiller den aͤſthetiſchen, und er iſt ja wirklich dem klaſſiſchen Kunſtwerk 
gleich und ſelbſt ein ſolches. Seine lebende Verwirklichung. Es gibt hier wie 
dort keinen Unterſchied zwiſchen dem Teil und der Ganzheit, zwiſchen Einzel⸗ 
heit und Gemeinſamkeit, ſondern die Ganzheit, die Gemeinſamkeit iſt in den 
Teil, die Einzelheit, ſchon eingeſchloſſen und in ihm verwirklicht. So konnte 
Schiller denn auch den Weg zu ſolcher klaſſiſchen Gemeinſchaft in der Erziehung 
durch die Kunſt erblicken; denn ſie eben ſtellt jene Harmonie von Einheit und 
Vielheit, Geſetz und Einzeldaſein, Dauer und Zeit her. Er ſah den aͤſthetiſchen 
Staat auch ſchon verwirklicht in der Geſellſchaft von Weimar, und zu ſolcher 
menſchlichen Gemeinſchaft war die klaſſiſche Dichtung wirklich die Erziehung. 
Hier ſoll von ihrer allgemeinen Guͤltigkeit noch nicht die Rede ſein. Auch braucht 
man keineswegs nur an die „geſelligen Lieder“ der Weimarer Dichter zu denken, 
welche an die Stelle der antiken Skolien traten und ſchoͤne Geſelligkeit wirken 
wollten. Aber es iſt ſehr eigentuͤmlich, wie die Geſtalten der klaſſiſchen Dich⸗ 
tung, dieſe jo geſchloſſenen Perſoͤnlichkeiten, doch in einer feſtgefuͤgten Gemein⸗ 
ſchaftsform, einem aͤſthetiſchen Staate ſtehen. So etwa ſtehen die Perſonen 
„Wallenſteins“ in der Einheit des Heeres, welches einem klaſſiſchen Kunſtwerk 
gleich organiſiert iſt. So ſind die geſchloſſenen Geſtalten des „Wilhelm Tell“ 
doch nur die ſymboliſchen Glieder des einen Volkes. In Goethes „Taſſo“ iſt 
es der Hof, der die aͤſthetiſche Gemeinſchaft darſtellt, und daß ſich Taſſo dieſer 
allgemeinen Form nicht fuͤgen kann, dies macht ſeine Schuld und ſein Schickſal 
aus. In „Hermann und Dorothea“ iſt es die Stadt, wie ja uͤberhaupt der 
Goethiſche Menſch aus dieſem Grunde klaſſiſcher Gemeinſchaft dem buͤrger⸗ 
lichen Typus ſo aͤhnlich war. Zum dienenden und doch geſchloſſenen Teile der 
menſchlichen Geſellſchaft wird Wilhelm Meiſter und auch Fauſt erzogen. 

Die klaſſiſche Gemeinſchaftsform war ihrem inneren Geſetze nach notwendig 
Er 


kosmopolitiſch. Denn fie fchließt die allgemeine, zeitlofe Menſchheit in fich ein. 
Sie ruht auf der Idee des ewigen Menſchen, der über die Verſchiedenheiten 
des Raumes und der Zeit erhaben iſt. „Ich erkenne,“ ſagte Goethe einmal, 
„keine Gemeinſchaft an, welche enger iſt als die ganze Menſchheit.“ Er kannte 
nur eine, welche noch weiter iſt: den Kosmos ſelbſt mit allen ſeinen Sternen, 
den „Allverein“. Von ihm ſingen ſeine Gedichte „Gott und Welt“, und bis 
zu einer Hoͤhe, die ſich ſchon in Dunkel verliert, iſt dieſer Gedanke in der Geſtalt 
der „Wanderjahre:“ Makarie geſtiegen, die ſich im großen Syſtem der Planeten 
nach einem ewigen Geſetze gleich einem Stern im Raume der Welt zu bewegen, 
zu wandern glaubt. 

Wie aber der notwendig kosmopolitiſche Gemeinſchaftsgedanke der Klaſſik 
ſich ganz mit dem Gedanken der Nation verbinden kann, dies zeigte Schiller. 
Stellt ſich doch immer nach klaſſiſchem Geſetz der allgemeine Geiſt in der Vielheit 
und Geſchloſſenheit und Freiheit ſeiner Teile dar, und ſo auch hier. Die kosmo⸗ 
politiſche Gemeinſchaft iſt in der Gemeinſchaft der Nationen erſt lebendig, die 
in ſich ſelbſt geſchloſſene und freie Voͤlker ſind. Wie bei der klaſſiſchen Perſoͤnlich⸗ 
keit, ſo kam es auch bei dem klaſſiſchen Gedanken der Nation nicht auf die Eigen⸗ 
tuͤmlichkeit der Farbe an, ſondern auf die Geſchloſſenheit und Freiheit. 

Das romantiſche Menſchentum aber war nicht die objektive und zum Staat 
gewordene Form, ſondern wirklich das einzigartige, unwiederholbare, ſchoͤpfe⸗ 
riſche, geſetzloſe Selbſt; denn dies allein iſt Offenbarung der Unendlichkeit, die 
ſich niemals in Allgemeinheit und Geſetz erſchoͤpfen kann. Aber darum gerade 
empfand der romantiſche Menſch den großen Schmerz der Einſamkeit. Denn 
er hat die unendliche Liebe und die Liebe zur Unendlichkeit in ſich und iſt doch 
einzig und allein. Er fühlt in allem den bruͤderlichen Geiſt und iſt doch in ſeine 
Form geſchloſſen, die ja Unendlichkeit nicht in ſich ſchließt, wie keine Form es 
kann. Von dieſer Einſamkeit ſingen die Lieder der Romantik, und von der 
Sehnſucht nach Vereinigung mit allem außerhalb. Dieſes Erlebnis war es auch, 
das der Romantik ihre Neigung fuͤr die Philoſophie von Hemſterhuis eingab, 
welche eine Philoſophie ſolcher Sehnſucht war und aus ihr die Liebe, die 
Freundſchaft und die Kunſt verſtand. In dem Streite zwiſchen Hemſterhuis und 
Herder, der in ſeiner Schrift uͤber „Liebe und Selbſtheit“ die Notwendigkeit 
der Selbſtform verteidigte und aus dem Gleichgewicht von Anziehung und Ab⸗ 
ſtoßung das Leben wie die Kunſtverſtand, haͤtte ſich die Romantik fuͤr Hemſterhuis 
entſcheiden muͤſſen. Aus dieſem romantiſchen Erlebnis kam jene Sehnſucht 
des Hyperion: „eines zu ſein mit allem, was lebt.“ Daher denn die Offnung 
des romantiſchen Menſchen. Er oͤffnet ſich der Natur, und in ſeinem Gefuͤhle 
heben ſich die Grenzen zwiſchen Geiſt und Pflanze. Er oͤffnet ſich allem Leben, 
damit es einſtroͤme in ihn und er ſich ſelbſt verſtroͤme. Wenn Wilhelm Meiſter 


ſich dadurch zur Perſoͤnlichkeit entwickelt, daß er es lernt, fich gegen die Welt 
zu begrenzen, ſo iſt es die Entwicklung Ofterdingens, daß er es lernt, zur Welt 
zu werden. Er oͤffnet ſich der Geſchichte, und die Grenzen von Vergangenheit 
und Gegenwart fallen, und die Zeit wird zum gemeinſamen Leben. Er oͤffnet 
ſich dem Menſchen. Die Geſelligkeit, die Freundſchaft, die Liebe hat nun dieſen 
Sinn. Alles will die geſchloſſene Form zerſprengen, die Grenzen heben, die 
das eine Leben zerteilen. Es gibt nicht mehr Diſtance, die klaſſiſche Ferne 


zwiſchen Menſch und Menſch und Menſch und Gott. Die Weimaraner Geſellig⸗ 
keit ehrte den Raum zwiſchen den Menſchen und wollte die Grenze zwiſchen 


ihnen nicht zerbrechen, ſondern im Gegenteil ſie feſtigen. Ein Gleichgewicht 
beſtand zwiſchen Anziehung und Abſtoßung. Ein jeder blieb im Kreiſe doch ein 
Kreis. Die Geſellſchaft von Weimar war es, welche auch die Genien lehrte, ſich 
zu begrenzen, unendlichem Drange nach Ausdehnung zu entſagen und ſich als 
ein in ſich geſchloſſenes Glied dem groͤßeren Kosmos einzufuͤgen. Von ihr 
empfing der Menſch das allgemeine, ewige Maß, das er in ſich und feinem Werk 
verwirklichte. Von ihr empfing er das Gefuͤhl, daß er zu einem uͤber ſeine 
einzelne Perſon hinaus zeitlos dauernden Menſchentum gehoͤre. Er vollendete 
ſich erſt in ihr. So wurde die Geſellſchaft von Weimar der Boden der deutſchen 
Klaſſik. 


Die Geſelligkeit von Jena aber ſtand nach Friedrich Schlegels Ausdruck im 


Zeichen des großen quv. Sie lebten, dachten, dichteten zuſammen, vertauſchten 
ſich gleichſam. Es gab kein Eigentum des Gedankens und Gefuͤhls und keine 
Grenze des Raumes zwiſchen ihnen. „Die Geſellſchaft,“ ſagte Novalis einmal, 
„iſt nichts als ein gemeinſchaftliches Leben: eine unteilbare, denkende und 
fuͤhlende Perſon.“ Das Herz dieſes einen Lebens war Karoline. Ein ſolches 
Genie der Geſelligkeit, wie ſie es war, haͤtte es in Weimar gar nicht geben 
koͤnnen. Sie hatte uͤberhaupt zu ihrem Ausdruck nur die Formen der Geſellig⸗ 
keit: Geſpraͤch und Brief, und war gelaͤhmt, wenn ſie in ihnen ſich nicht oͤffnen 
konnte. Auch jenes Fragment von Friedrich Schlegel uͤber Georg Forſter, in 
welchem er dieſen als das Urbild eines „geſellſchaftlichen Schriftſtellers“ feiert, 
deſſen Schriften „geſchriebene Geſpraͤche“ ſeien, konnte nur aus dem Kreiſe der 
Romantik kommen, trotzdem es das „Fragment einer Charakteriſtik der deutſchen 


Klaſſiker“ ſein ſollte. Das Geſpraͤch war im Jenaer Kreiſe die Offnung des 
Menſchen. Ein Denkmal ſteht im Athenaͤum: das Geſpraͤch uͤber die Poeſie. 


Die romantiſche Geſelligkeit zerſprengte die Begrenzung der Perſon und ſtellte 


die Einheit des Lebens her. Von ihr empfing der romantiſche Menſch das Gefühl! 


der Unendlichkeit. 
Auch wo ſich das romantiſche Gemeinſchaftsgefuͤhl zu feſten Formen ver: 
dichtete, tritt ſeine Neuheit klar heraus. Dem aͤſthetiſchen Staate Schillers trat 


—— 


nun der „poetiſche Staat“ von Novalis an die Seite und die „aͤſthetiſche Kirche“ 
Hoͤlderlins. Novalis hat ſein Ideal der Gemeinſchaft in „Glauben und Liebe 
oder der Koͤnig und die Koͤnigin“ entworfen. Schon der Name ſagt alles. Hier 
herrſcht kein zeitloſes Geſetz und allgemeine Guͤltigkeit, ſondern die unendliche 
Macht des Glaubens und der Liebe, als Sinnbild offenbart im Bunde des 


Koͤnigs und der Koͤnigin. Von Freiheit und Geſchloſſenheit der Buͤrger und daß 


ſie in ſich ſelbſt den Staat repraͤſentieren, iſt hier nicht die Rede. Sondern das 
Band iſt wirklich nur der eine Glaube und die eine Liebe zu dem Paar, in dem das 
gemeinſame Leben eine myſtiſche und denn auch myſtiſch verehrte Geſtalt 
gewinnt. Novalis konnte ſich die „poetiſche Geſellſchaftsform“ nicht anders 
denn als Monarchie vorſtellen, und man weiß, wie die romantiſche Verherrli⸗ 
chung des Koͤnigtums aus der Dichtung in das politiſche Leben uͤbertrat. Adam 
Müller nannte die republikaniſche Staatsform die, griechiſch⸗europaͤiſch⸗klaſſiſche,“ 
die monarchiſche aber: „aſiatiſch⸗germaniſch⸗romantiſch.“ Entſcheidend für die 
Romantik war, daß dieſe Form der Gemeinſchaft nicht auf dem zeitloſen Geſetz 
beruht, welches ſich in der Vielheit von geſchloſſenen und gleichen Teilen offen⸗ 
bart, ſondern auf dem unendlichen Gefuͤhl der Treue, des Glaubens, der Liebe, 
welches in eine Richtung, einen Strom, zu einem Ziele hin zuſammenſtroͤmt. 

So aber unterſcheidet ſich auch Hoͤlderlins aͤſthetiſche Kirche von Schillers 
aͤſthetiſchem Staat. Auch hier ſagt ſchon der Name alles. Er mußte ſeine neue 
Gemeinſamkeit, die ihm mitten in der von Krieg und Anarchie und Eigenſucht 
zerriſſenen Zeit und aus der eigenen Einſamkeit und Sehnſucht aufging, eine 
Kirche nennen. Denn ihr Band iſt nicht das allgemeine Geſetz, ſondern die 
gemeinſame Liebe und der gemeinſame Glaube an die gemeinſamen Dinge, 
welche die goͤttlichen Dinge ſind. Die Goͤtter wiederum ſind jene Kraͤfte, welche 
die Gemeinſamkeit bewirken: die umfaſſenden, umfangenden, oͤffnenden. 
Goͤttlich iſt: das Licht, der Ozean, die Erde, der Ather, der Genius und die Kunſt. 


Aber nicht in der Kunſt verwirklicht ſich ſchon für Hölderlin, wie es das klaſſiſche 


Evangelium meinte, die Gemeinſchaft, ſondern in der gemeinſamen Liebe zur 
Kunſt, zum Genius. Wo ſolche Liebe in einem Volke iſt, „da weht wie Lebensluft 
ein allgemeiner Geiſt, da oͤffnet ſich der ſcheue Sinn, der Eigenduͤnkel ſchmilzt und 


fromm und groß ſind alle Herzen“. Ja, die Guͤter des Lebens ſind ſo groß und 
ſchwer, daß man ſie einzeln gar nicht tragen kann, und keiner ertrug in Griechen⸗ 


land das Leben allein. Es wurde gemeinſam getragen in den Feſten, Feiern 
und Choͤren des Volkes, in den olympiſchen Spielen, im Heiligtum auf Delos. 
Öffentliches Leben heißt nun: offenes, geöffnetes Leben. All dies erſehnte 
Hoͤlderlin fuͤr das deutſche Volk, wo er nichts von ſo gemeinſamem Geiſte fuͤhlte. 
Er ſah einen Staat, aber keine Kirche, eine mechaniſche Gleichheit, aber keine 
gemeinſame Seele, Geſetz, aber nicht Liebe. Er ſah wohl die Genien und die 
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Kunſt, aber nicht die Liebe zu ihnen, ſondern wie Fremdlinge irren fie in der 
eigenen Heimat und wie Bettler. Er konnte wahrlich ein Lied von ſolchem 


Leide ſingen, wie auch Kleiſt. Er ſang auf einer wuͤſten Inſel ſeine großen 


Hymnen der Gemeinſamkeit. Seine Rhythmen, beſtimmt, ein Volk in ihren 
Schwung hineinzureißen, ſeine Melodien, beſtimmt, zu Choͤren anzuwachſen, 
gaben nur die Sehnſucht eines großen und einſamen Herzens wieder. Er zieht 
zur Feier des „gemeinſamen Gottes“ aus und ſieht ſich allein, und niemand iſt, 
der mit ihm feiern und ſingen will. 

Feiern moͤcht' ich, aber wofuͤr? und ſingen mit andern, 

Aber ſo einſam fehlt jegliches Goͤttliche mir. 

Dies iſt's, dies mein Gebrechen, ich weiß, es laͤhmet ein Fluch mir 

Darum die Sehnen, und wirft, wo ich beginne, mich hin, 

Daß ich fuͤhllos ſitze den Tag und ſtumm, wie die Kinder, 

Nur vom Auge mir kalt öfters die Träne noch ſchleicht, 

Und die Pflanze des Felds, und der Voͤgel Singen mich truͤb macht, 

Weil mit Freuden auch ſie Boten des Himmliſchen ſind, 

Aber mir in ſchaudernder Bruſt die beſeelende Sonne, 

Kuͤhl und fruchtlos mir daͤmmert, wie Strahlen der Nacht, 

Ach! und nichtig und leer, wie Gefaͤngniswaͤnde, der Himmel, 

Eine beugende Laſt, uͤber dem Haupte mir haͤngt! 


Dies war fuͤr Hoͤlderlin die Sendung des Geſanges uͤberhaupt: die Seelen 
zu oͤffnen, naͤmlich den Menſchen, den Goͤttern und Genien und der Seele der 
Natur. Aber ſie blieben auch vor ſeinem Geſang geſchloſſen, und ſeinen Rufen 
antwortete kein Echo. 

Aber dieſes deutſche Volk gerade hielt Hölderlin für auserwaͤhlt vor allen 
Voͤlkern, die neue Kirche zu verwirklichen. Er hatte den tiefſten Glauben an den 
deutſchen Geiſt, den je ein deutſcher Dichter hatte. Er ſehnte ſich, daß dieſer Geiſt 
ſich endlich, endlich auch verwirkliche, denn noch tat er es nicht. Wiſſenſchaft und 
Kunſt, dies war ſein neues Erlebnis, iſt noch nicht Verwirklichung, wie nur zu 
gern die Deutſchen glauben, ſondern erſt das gemeinſame Leben, das alles, auch 
die Wiſſenſchaft und Kunſt, wie Fruͤchte traͤgt. Von dem Frieden, der damals 
nach dem Kriege geſchloſſen wurde, erhoffte er das alles. 


48.01 

„Nicht daß irgendeine Form, irgend eine Meinung und Behauptung ſiegen wird, 

dies duͤnkt mir nicht die weſentlichſte ſeiner Gaben. Aber daß der Egoismus in 
allen ſeinen Geſtalten ſich beugen wird unter die heilige Herrſchaft der Liebe und 
Guͤte, daß Gemeingeiſt uͤber alles in allem gehen und daß das deutſche Herz in 
ſiolchem Klima, unter dem Segen dieſes neuen Friedens erſt recht aufgehn und 
geraͤuſchlos, wie die wachsende Natur, ſeine geheimen weitreichenden Kraͤfte ent⸗ 
falten wird, dies mein’ ich, dies ſeh' und glaub' ich, und dies iſt's, was vorzuͤg⸗ 
. lich mit Heiterkeit mich in die zweite Hälfte meines Lebens hinausſehn läßt." — 
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Er wartete vergeblich. 

Woraus ſchoͤpfte Hoͤlderlin dieſen Glauben? Gewiß aus der Tiefe des deut⸗ 
ſchen Geiſtes, dem deutſchen Idealismus naͤmlich: daß dieſer Geiſt, was ihm 
ſelbſt nicht von Natur gegeben iſt, als Tat und Ideal erfuͤllen will, daß er aus 

dieſem Grunde die unendliche Sehnſucht nach Griechenland hat, wo das Ideal 
des gemeinſamen Lebens Natur geweſen war, daß nach dem Verluſte der Natur 

ein Volk allein ſie wieder der Welt gewinnen werde, bei dem die Tat aus dem 
Gedanken kommt und alſo Ideal iſt, was einſt Natur war. Dieſes hielt er für 
die deutſche Sendung. 

Wenn man nun aber das Bild des Griechentums, wie es Hoͤlderlin vor der 
Seele ſchwebte, mit dem von Goethe und Schiller zuſammenhaͤlt, ſo ſieht man 
deutlich, daß es nicht der Volksgedanke der Antike war, den die deutſche Klaſſik 
fuͤr das Weſen des Griechentums erachtete, ſondern ſie zog vom Griechentum 
das Bild des in ſich ſelbſt geſchloſſenen Menſchentums ab, die Form des griechi⸗ 
ſchen Gottes und nicht die gemeinſame Liebe zu ihm. 

Aber es zeigt ſich, daß ganz ebenſo wie Hoͤlderlin auch der junge Friedrich 
Schlegel dieſe neue, politiſche Auffaſſung vom Griechentum in all ſeinen 
hiſtoriſch⸗philologiſchen Schriften verkuͤndigte. Aus der großen Gemeinſamkeit 
und Offentlichkeit des nationalen Lebens erklaͤrte Friedrich Schlegel die Bluͤte 
der griechiſchen Kultur. Wie Hoͤlderlin preiſt er die Feſte und Spiele, zu deren 
gemeinſamer Feier ſich die Griechen zuſammenfanden, die Taͤnze und Choͤre, 
die ſchoͤne Geſelligkeit, den allgemeinen Geiſt. Wie beneidet er den griechiſchen 
Dichter um ſein gluͤckliches Geſchick, aus ſolch holder Gemeinſchaft die Gegen⸗ 
ſtaͤnde des Geſanges zu gewinnen, auf welche die gemeinſame Liebe gerichtet 
war, und die Formen, welche alle mit ſich riſſen. Aus ihm ſang die Stimme 
eines Volkes, und er ſelber wiederum bewirkte die Gemeinſamkeit. Das Epos 
war das Gedaͤchtnis der Nation, das Drama die nationale Feier des gemein⸗ 
ſamen Gottes. Auch die Lyrik war nicht Ausdruck der Einſamkeit und Eigentuͤm⸗ 
lichkeit, ſondern Alkaͤus bekaͤmpfte mit ſeinen Liedern die Tyrannen, die Choͤre 
Pindars ſangen die gemeinſamen Feſte, Spiele, Feiern, und Anakreon noch 
wirkte ſchoͤne Geſelligkeit. 

Man ſieht: es iſt der Gedanke des Volkes und der Volksgemeinſchaft, der ſich 
im Geiſte Hoͤlderlins und Schlegels aus dem Griechentum gebar. Mit ihm 
vereinte ſich, von anderer Seite kommend, noch der Volksgedanke Ludwig Tiecks, 
wo der Ton nicht ſo ſehr auf der Gemeinſamkeit des Lebens als auf der gemein⸗ 
ſamen Schoͤpfung lag: den Buͤchern und Liedern des Volkes, in denen nun die 
Romantik eine gemeinſame Realitaͤt, eine Mythologie zu finden meinte, zu der 
ſich die Gemeinſamkeit des Lebens dichteriſch geſtaltet. 

Die romantiſche Volksidee trat an die Stelle klaſſiſcher Menſchheit. In 


Schillers Kritik von Bürgers Gedichten ſetzten fich dieſe beiden Gemeinſchafts⸗ 
formen auseinander. Ein Volksdichter, heißt es da, wollte Buͤrger ſein. 
Aber der Dichter ſei nicht Volk, denn dies iſt zeitlich, ſondern er laͤutere ſeine 
Individualitaͤt zur reinſten, weſenhafteſten Menſchheit und ziehe als ihr Repraͤ⸗ 
ſentant und ihre Stimme das Volk zu ſich empor. Im „Tell“ iſt denn auch das 
Volk wie Menſchheit dargeſtellt. Aber Novalis ſagte, daß der Menſch zum Volke 
werden ſolle und echte Popularität fein hoͤchſtes Ziel ſei. Dort alſo das all- 
gemeine Weſen, eingeſchloſſen in die einzelne Form. Hier aber das gemein⸗ 
ſame Blut und Leben, die gemeinſame Geſchichte, Not und Freude und die 
Gemeinſamkeit des hoͤchſten Beſitzes: der Goͤtter, Genien, Lieder. Wenn der 
klaſſiſche Goethe im Volkston ſang oder einem Volksliede nachſang, ſo wußte 
er doch immer die Grenzen ſeiner dichteriſchen Perſoͤnlichkeit durchaus zu wahren. 
Er umfaßte gleichſam das Volk und gab ihm in dem Raume ſeiner eigenen Form 
die Grenze, das Maß, die Laͤuterung. Brentano aber verſtroͤmte ſich unendlich 
in die Gemeinſamkeit des Volkes, aus der die Lieder wie Blumen wachſen und 
ſo auch ſeine. Eichendorff hat ihn einmal ſelbſt mit einem Volkslied verglichen, 
und gegen „die Luſt der heutigen Menſchen, ſich ihrer ſelbſt zu bemaͤchtigen und 
ſich zu befreien“, lehnte ſich Brentano auf: denn nur der iſt Sklave, der ſich 
ſelbſt beſitzt. In der Perſon iſt, wie er ſagte, hoͤchſte Tyrannei. 

Es war für die Romantik ſelbſtverſtaͤndlich, daß ſolches Ideal der Volks⸗ 
gemeinſchaft mit dem des Vaterlandes und der Nation zuſammenſchmolz. So 
wie der unendliche Menſch nur in der Fuͤlle unendlicher Individualitaͤten lebt, 
ſo auch die unendliche Menſchheit nur in der Fuͤlle der Nationen. Die ſchoͤpfe⸗ 
riſche Kraft des Menſchentums kann ſich an einem kosmopolitiſchen Urbild nicht 
erſchoͤpfen. Sie kann und will ſich nur in immer anderen, einzigartigen, un⸗ 
wiederholbaren Charakteren offenbaren. Erſchuͤtternd aber iſt es doch, wie es 
auch Hoͤlderlin geſchah, dem Sucher Griechenlands, daß er gerade durch das 
Erlebnis griechiſcher Gemeinſamkeit dazu geleitet wurde, vaterlaͤndiſche Geſaͤnge 
zu fordern und anzuſtimmen. Und hier, wo ſeine Sehnſucht erloſch und er ent⸗ 
zuͤndet wurde von der Gegenwart der deutſchen Laͤnder, Staͤdte, Fluͤſſe, kam 
ein wahrhaft Klaſſiſches in ſeine Dichtung: eine Gegenwaͤrtigkeit, eine Hingabe 
an den Gegenſtand, wie man es nur noch bei den griechiſchen Dichtern findet, 
wenn ſie Griechenland ſangen. Niemals iſt deutſche Natur plaſtiſcher geworden 
in Sprache und niemals durchdrungener von der Liebe. Hier ſteht Hoͤlderlin 
allein in ſeiner Zeit. Denn der Romantik erſtarb auch angeſichts des vater⸗ 
laͤndiſchen Bodens die Sehnſucht nicht, und ſie ſuchte auch das Vaterland in der 
Vergangenheit der Zeit und den Ruinen. Es wurde für das politiſche Schickſal 
Deutſchlands entſcheidend wie fuͤr die Dichtung, daß die Romantik ein neues 
und ganz ſpezifiſch romantiſches Erlebnis deſſen hatte, was Vaterland iſt. Es 
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war für Hölderlin noch der Raum, der Boden. Für die Romantik war es: die 
Geſchichte. Mit ſeltener Klarheit iſt der alte und der neue Vaterlandsgedanke 


einmal in Schlegels „Concordia“ von Haller ausgeſprochen worden. Unſere 
Zeit, ſo heißt es hier, haͤlt das Volk fuͤr die Zahl aller im Raume neben⸗ 
einander lebenden Menſchen und gibt ihm, das ſie zaͤhlen, meſſen und 
waͤgen kann, ein ihm wuͤrdiges Vaterland, das ſie ebenfalls ausmeſſen und mit 
Zahlen beherrſchen kann: den Raum. Aber das wahre Volk iſt nicht das raͤum⸗ 
liche Volk, ſondern das Volk in der Zeit, das hiſtoriſche, und ſein Vaterland iſt 
die Geſchichte. Hier gibt es nicht Ausdehnung wie im Raume und alſo Kampf, 
ſondern nur Dauer. 

In dieſem hiſtoriſchen Vaterlandserlebnis liegt die Quelle j jener Dichtungen, 
welche ſich vaterlaͤndiſch glaubten, wenn ſie die Sagen und Geſtalten der Ver⸗ 
gangenheit, die Ritter und Kaiſer beſangen und erſehnten. In ihm liegt die Quelle 
jener Wiſſenſchaft, welche die Denkmaͤler der Sprache und Dichtung und jedes 
Zeugnis der Vergangenheit mit Liebe ſammelte und herſtellte. In ſeiner Ge⸗ 
ſchichte baute man das zerſchlagene Vaterland wieder auf und nicht auf ſeinem 
Boden. 

Aber man wuͤrde die Romantik falſch verſtehen, wenn man ſie eingeſchloſſen 
waͤhnte in die Grenzen der Nation. Das Weltgefuͤhl fehlte ihr wahrlich nicht. 
Nur war auch dieſes: Zeit = nicht Raumgefuͤhl. Wenn Goethe etwa an eine 


Weltliteratur dachte, die uͤber alle nationalen Beſonderheiten hinweg die eine 


Sprache der einen Menſchheit ſein kann, ſo hatte Weltliteratur fuͤr die Romantik 
einen anderen Sinn. Die Romantiker waren die geborenen Überſetzer, weil fie 
das Gefuͤhl fuͤr das zeitliche, eigentuͤmliche Leben aller Dichtung hatten und die 
Sehnſucht dazu, den unendlichen Geiſt, der zuſammen in allen Sprachen erſt 
und allen Zeiten ſich ausdruͤckt, zu umfaſſen und die eigene Einſamkeit und 
Begrenzung in ihn zu erloͤſen. Wenn Schiller uͤberſetzte, ſo uͤberſetzte er in 
ſeinen eigenen klaſſiſchen Stil und machte damit Ferne und Vergangenheit zu 
ſeiner Gegenwart. A. W. Schlegel aber uͤberſetzte mit dem ganzen Zeitgefuͤhl 
und Weltgefuͤhl der Romantik, das ſich in feiner Begabung ſammelte. 

So uͤberhaupt verſenkte ſich die Romantik in alle Geſchichte, um des unend⸗ 
lichen und einen Lebens teilhaft zu werden und ihre Einſamkeit in dieſen ge⸗ 
meinſamen Strom des Lebens zu erloͤſen. Wenn fie das Vaterland in feiner 
Geſchichte ſah, ſo war uͤberhaupt die Geſchichte ihr Vaterland. 

Aber auch hier und auch, wenn ſie in die Weltgeſchichte ſich verſchmolz, ſtieß 
ſie auf Grenzen des gemeinſamen Lebens. Solange ſie der Zeit hingegeben 
war, fuͤhlte ſie Sonderung, Teilung. Es waren die ewigen, wenn auch ewig ſich 
verſchiebenden Grenzen von Vergangenheit und Gegenwart und Zukunft, von 


ewigem Tod und Leben. Sie ſtroͤmte in dem Strome der Geſchichte und ſehnte 
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ſich nach einem Meer, in das er mündet. Sie fühlte die Zeit nur als Weg, der 
endlich doch aus ihr herausfuͤhren muß, damit die wahre Einheit und Unendlich⸗ 
keit des Geiſtes ſei. Die Geſchichte war ihr nicht die Erlöfung, ſondern nur der 
Weg der Erloͤſung. 

Der romantiſche Menſch mußte aus der Zeit heraustreten wie aus der Form 
ſeines Selbſt, um in die Gemeinſamkeit des unendlichen Lebens einzugehen. 
Dies ift die „Ekſtaſis“ der Romantik. Für den klaſſiſchen Menſchen war der 
ekſtatiſche Zuſtand ſeine Aufhebung, ſein Tod. Denn er lebte nur in der Ge⸗ 
ſchloſſenheit feiner Perſon. Auch er wollte die Entaͤußerung. Aber die klaſſiſche 
Entaͤußerung war der Weg des zeitlichen Menſchen zu zeitloſem Menſchentum, 
das ſich in der geſchloſſenen Geſtalt verwirklicht. Die klaſſiſche Entaͤußerung war 
ein Weg nach innen, naͤmlich in die Form. Es iſt ſehr charakteriſtiſch, wie Schiller 
einmal von der Ekſtaſe ſpricht: „Der Menſch iſt in dieſem Zuſtande nichts als 
ein erfuͤllter Moment der Zeit — oder vielmehr er iſt nicht, denn ſeine Perſoͤn⸗ 
lichkeit iſt ſolange aufgehoben, als ihn die Empfindung beherrſcht und die Zeit 
mit ſich fortreißt. Die Sprache hat fuͤr dieſen Zuſtand der Selbſtloſigkeit den 
ſehr treffenden Ausdruck: außer ſich ſein, das heißt: außer ſeinem Ich ſein. Von 
dieſem Zuſtande zur Beſonnenheit zuruͤckkehren, nennt man ebenſo richtig: in 
ſich gehen, das heißt: in ſein Ich zuruͤckkehren, ſeine Perſon wieder herſtellen.“ 

Aber die Romantik wollte nicht die Perſon herſtellen, ſondern aus ihr heraus⸗ 
treten. Dies nannte ſie Ekſtaſe. Der romantiſche Weg nach innen war in Wahr⸗ 
heit eine unendliche Entäußerung, ein Weg nach außen, naͤmlich aus der Form 
heraus. Dieſe Erloͤſung aus der Form konnte nach zwei Richtungen geſchehen. 
Die Romantik teilte ſich hiernach. Hoͤlderlins Empedokles geht den Weg der: 
dionyſiſchen Erloͤſung. Er ſteigt nicht aufwaͤrts uͤber das Leben hinaus, ſondern 
abwärts in das eine, unendliche Leben der Natur zuruck. Ihm geht die Schuld 
ſeines zu ſelig in ſich ſelbſt geſchloſſenen Menſchentums auf, als es ihn einſam 
macht, und wie die romantiſche Mythologie den griechiſchen Gott, den klaſſiſche 
Kunſt aus der Natur herausgehoben und ſelig in ſich ſelbſt geſchloſſen hatte, 
wieder in ſie zuruͤckverſenkte, ſo verſenkt ſich Empedokles in die Natur zuruͤck 
und in das zweite Element des einen, ungeteilten Lebens: die Geſchichte. Er 
macht ſich, wie man ſchon ſah, zum Opfer der Geſchichte. Damit ſich das Leben 
der Welt in der Vollendung ſeiner Form nicht erſchoͤpfe, oͤffnet er ſich und geht 
den Weg des Todes. 

Von den romantiſchen Menſchen damals nun hatte — außer Novalis in 
Augenblicken — nur noch ein einziger die Liebeskraft, ſich, ohne ſterben zu 
muͤſſen, dieſem Allerlebnis zu öffnen, und das war Karoline. Freilich: der Tod 
mußte auch ihr erſt begegnen. Es war der Tod ihres Kindes Auguſte, der ihr 
das Erlebnis einer hoͤheren Gemeinſamkeit als der des Lebens gab. „Wenn die 


Wolken des eignen Jammers mir auch das Haupt eine Weile umhüllen, es 
befreit ſich bald wieder und wird vom reinen Blau des Himmels uͤber mir be⸗ 
ſchienen, der mein Kind einſchließt wie mich. Die Allgegenwart, das iſt die 
Gottheit — und meinſt du nicht, daß wir einmal allgegenwaͤrtig werden muͤſſen, 
alle, einer in dem andern, ohne deswegen eins zu ſein? Denn eins duͤrfen wir 
nicht werden, weißt du wohl, dann wuͤrde das Streben, ſich zu eins zu machen, 
ja aufhoͤren.“ Als aber zum Tode auch die Liebe trat und ſie wirklich eins mit 
Schelling machte, da wuchs ſie immer mehr in jene Seele des Alls hinein, die 
Schelling lehrte. Sie wurde faͤhig, ſeine Philoſophie zu erleben und zu leben. 
Sie glaubte „an den Himmel in Spinozas Seele, deſſen eines und alles gewiß 
das alte Urgefuͤhl iſt, das ſich nun auch in Schelling wieder zum Lichte draͤngt“. 
Sie wurde wirklich, wie es Friedrich Schlegel ihr bezeugte, eine Frau, welche 
„den Sinn fuͤr das Unendliche“ hatte, und weil ſie eine Frau war, hatte ſie dieſen 
Sinn nicht als eine Wiſſenſchaft, ſondern als ein Gefuͤhl und ein Erlebnis. Es 
war mit ihrer Liebe eins. Sie war im gewoͤhnlichen Sinne des Wortes ganz 
unſozial. Aber dies war ihr Gemeinſchaftsſinn. Sie war auch nur in dieſem 
Sinne religiös. 

Aber einen anderen Weg aus ſeiner Form heraus ging der chriſtliche 
Menſch, und auf dieſem Wege ſprang die Quelle der romantiſchen Myſtik, 
ſo wie Myſtik immer aus dem Erlebnis der inneren Einſamkeit entſtanden 
iſt. Myſtik iſt die Verſenkung der einſamen Seele in die gemeinſame, der 
endlichen in die unendliche. Die Myſtik Friedrich Schlegels war das ganz 
notwendige Ergebnis der ganzen Romantik und ihr Ende. Die Klaſſik kannte 
dieſen Zwieſpalt von Einſamkeit und Gemeinſamkeit, von Endlichkeit und Un⸗ 
endlichkeit nicht und war darum nicht myſtiſch. Denn der klaſſiſche Menſch war 
in ſich abgeſchloſſen und doch allgemein gültig, allein und doch all ein, denn er 
ſchloß den Kosmos in ſich. Er bedurfte der Erlöfung nicht, weil feine Endlich⸗ 
keit Vollendung war. Der ſpaͤtere Friedrich Schlegel aber, den man immer als 
einen Abtruͤnnigen von ſeinem Anfang hinſtellt, tat gar nichts anderes, als daß 
er den Weg, den die Romantik und er ſelbſt von Anfang an gegangen war, ihr 
myſtiſch deutete. Die Seele der Romantik war die Sehnſucht ohne Ziel und 
Grenze und Gegenſtand. Jetzt deutete Friedrich Schlegel dieſe: ſie iſt die Sehn⸗ 
ſucht der einſamen Seele zu der unendlichen Gemeinſamkeit in Gott. Die 
Sehnſucht der Romantik war von Anfang an gleich der Erinnerung, ruͤckwaͤrts 
gewendet und darum ſchon unendlich. Jetzt deutete Friedrich Schlegel ihr dieſes: 
Die Sehnſucht zu Gott iſt die Erinnerung an ihn und Ruͤckkehr zu ihm, denn er 
iſt der Anfang wie das Ende. Die Seele iſt von ſeiner Einheit und Unendlich⸗ 
keit abgefallen in die Vereinzelung und die geſchloſſene Form. Die Zeit, die 
Geſchichte iſt die Bahn in dieſe Einheit und Unendlichkeit zuruͤck. So wurde 


Gott die blaue Blume der Romantik endlich. Was ſich verwandelte, war nur 
das Wort, der Name. 

Auch der Erloͤſungsweg, den nun die Myſtik wies, war der Weg der Romantik 
von Anfang an. Die romantiſche Liebe war immer der Sehnſucht gleich ges 
weſen, die geſchloſſene Form zu zerſprengen und ſich der unendlichen Einheit 
zu vermaͤhlen. Die Myſtik deutete dieſe Liebe nun als die Erinnerung an die 
uranfaͤngliche Einheit Gottes und die Sehnſucht in ſie zuruͤck. Plato erſtand in 
myſtiſch⸗chriſtlicher Geſtalt, wie er ſchon einmal im Sturm und Drang, ſo etwa 
in des jungen Schillers „Geheimnis der Reminiſzenz“ erſtanden war. Die 
Dramen von Zacharias Werner haben alle dieſes Motiv: Auf dem Wege der 
Liebe kommen ſeine Menſchen zu dem myſtiſchen Erlebnis der goͤttlichen Ein⸗ 
heit und verſenken ſich in ſie. Die Brautnacht wird zum goͤttlichen Myſterium. 
Die Vereinigung bringt Gott hervor. 

Von Anfang an wurde die Liebe von der Romantik dem Geſetz entgegen⸗ 
geftellt, denn fie iſt unendlich, dieſes aber zeitlos ruhend. Die Myſtik Friedrich 
Schlegels verwarf nun das Geſetz um der goͤttlichen Liebe willen. Denn es 
feſſelt die Seele auf ihrem Wege der unendlichen Verwandlung zu Gott. Er 
verwarf aus gleichem Grunde die Annahme eines Dinges, eines Gegenſtandes, 
einer beharrenden Subſtanz. Denn beides, Geſetz und Ding, iſt zeitlos. Aber 
der Weg zu Gott iſt die Zeit. Die Kunſt, von der Romantik immer als Sinn⸗ 
bild der Unendlichkeit gedacht und nicht als Schoͤnheit der Geſtalt und Form, 
ſondern als innere Schoͤnheit und Bedeutung, wird nun von Schlegel als die ge⸗ 
ſtaltete Erinnerung an Gott und ſprachgewordene Sehnſucht zu ihm hin und die 
Begeiſterung fuͤr ihn, durch ihn, erkannt. Muſik, die Lieblingskunſt der Romantik 
von jeher, bleibt ſie auch jetzt als die gemeinſamſte Sprache des Geiſtes. 

Die Vergeiſtigung und Verklärung der Natur, fo eigentuͤmlich der Romantik, 
heißt jetzt Erloͤſung der Natur aus ihrem Abfall. So muͤndet die Romantik wie 
von ſelbſt in dieſe Myſtik ein. Die Grundbegriffe der Romantik: Zeit und Ewig⸗ 
keit als Weg und Ziel waren eben die Grundbegriffe der Myſtik auch. Von der 
myſtiſchen und romantiſchen Idee der wahren Unendlichkeit, der wirklich un⸗ 
endlichen Zeit war ſchon die Rede. Es iſt die Zeit, in der die Vergangenheit 
nicht tot und die Zukunft nicht ungeboren iſt, ſondern eine unendliche Gegen⸗ 
wart, ein dauerndes Leben herrſcht, in der es nicht Erinnerung und Sehnſucht 
gibt und keinen Tod. Dies iſt das Ziel der Geſchichte, von dem der ſpaͤte 
Friedrich Schlegel immer ſpricht. Aber auch dieſer Inbegriff myſtiſcher Zeit⸗ 
vorſtellung war keineswegs erſt der ermuͤdeten Romantik eigen. Er war wirklich 
von Anfang an der eigentlich romantiſche Grundbegriff. Novalis ſchon ſtellte 
im „Heinrich von Ofterdingen“ den Weg des romantiſchen Geiſtes durch die 
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Zeit zu ſolcher Ewigkeit hin dar. Der Weg und der Roman endet mit der 
„Vermaͤhlung der Jahreszeiten“. 


Tief in Gedanken ſtand der neue Monarch. Er gedachte 
Jetzt des naͤchtlichen Traums, und der Erzaͤhlungen auch, 
Als von der himmliſchen Blume zuerſt er gehoͤrt und, getroffen 
Still von der Weisſagung, maͤchtige Liebe gefuͤhlt. 
Noch duͤnkt ihn, er hoͤre die tief eindringende Stimme, 
Eben verließe der Gaſt erſt den geſelligen Kreis, 
Fluͤchtige Schimmer des Mondes erhellten die klappernden Fenſter, 
Und in des Juͤnglings Bruſt tobte verzehrende Glut. 
„Edda,“ ſagte der Koͤnig, „was iſt des liebenden Herzens 
Innigſter Wunſch? was iſt ihm der unſaͤglichſte Schmerz? 
Sag' es, wir wollen ihm helfen, die Macht iſt unſer, und herrlich 
Werde die Zeit, nun du wieder den Himmel begluͤckſt.“ — 
„Wären die Zeiten nicht fo ungeſellig, verbände 
Zukunft mit Gegenwart und mit Vergangenheit ſich, 
Schloͤſſe Fruͤhling ſich an Herbſt, und Sommer an Winter, 
Waͤre zu ſpielendem Ernſt Jugend mit Alter gepaart: 
Dann, mein ſuͤßer Gemahl, verſiegte die Quelle der Schmerzen, 
Aller Empfindungen Wunſch waͤre dem Herzen gewaͤhrt.“ 
Alſo die Koͤnigin; freudig umſchlang ſie der ſchoͤne Geliebte: 
„Ausgeſprochen fuͤrwahr haſt du ein himmliſches Wort, 
Was ſchon laͤngſt auf den Lippen der tiefer Fuͤhlenden ſchwebte, 
Aber den deinigen erſt rein und gedeihlich entklang. 
Fuͤhre man ſchnell den Wagen herbei, wir holen ſie ſelber, 
Erſtlich die Zeiten des Jahrs, dann auch des Menſchengeſchlechts.“ — 


Sie fahren zur Sonne und holen zuerſt den Tag, dann zur Nacht, dann nach 
Norden, um den Winter, alsdann nach Suͤden, um den Sommer zu finden, von 
Oſten bringen ſie den Fruͤhling, von Weſten den Herbſt. Dann eilen ſie zur 
Jugend, dann zum Alter, zur Vergangenheit wie zur Zukunft. Solche Umwand⸗ 
lung der Zeit in Unendlichkeit iſt auch der Grundgedanke in dem maleriſchen 
Hauptwerk der Romantik: in Ph. O. Runges „Tageszeiten“. 

Es lag in dem Unendlichkeitserlebnis ſelbſt begruͤndet, daß es der Romantik 
die Sehnſucht nach einer religiöfen Gemeinſamkeit eingab, welche letzten Endes 
allein imſtande war, ſchon in der Zeit den einen und unendlichen Geiſt hervor⸗ 
zubringen. Schleiermacher zeigte in ſeinen Reden, wie das religioͤſe Erlebnis 
der Unendlichkeit notwendigerweiſe zu religioͤſer Gemeinſchaft fuͤhre, und 
Novalis pries in feiner „Chriſtenheit oder Europa“ jene „echtkatholiſchen“ 
Zeiten, wo eine gemeinſame Liebe zu Gott das Band der menſchlichen Geſell⸗ 
ſchaft war, an deſſen Stelle Luther dann die „heilige Allgemeinguͤltigkeit der 
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Bibel“ ſetzte, die wahre Religionsgemeinſchaft damit zerſtoͤrend, weil dieſe die 
gemeinſame Liebe iſt. Die Geſellſchaft Jeſu wurde von Novalis zum ewigen 
Muſter aller Geſellſchaften aufgeſtellt, die „eine organiſche Sehnſucht nach un⸗ 
endlicher Verbreitung und ewiger Dauer“ fuͤhlen, und die geheimen Geſell⸗ 
ſchaften und Orden, welche mit der Gemeinſamkeit ihres Lebens an die un⸗ 
endliche Gemeinſamkeit in Gott erinnern, traten in der romantiſchen Dichtung, 


bei Zacharias Werner etwa, an die Stelle jener klaſſiſchen Gemeinſchafts⸗ 
formen, in denen die Geſtalten der klaſſiſchen Dichtung gleich Saͤulen eines 


antiken Tempels ſtanden. Dieſe Orden, in denen das Geheimnis der un⸗ 
endlichen Gemeinſamkeit bewahrt wurde, traten auch jenem Orden der freien 
Maurer gegenuͤber, dem auch Goethe angehoͤrte und Lieder dichtete. Denn 
dieſer bewahrte den Gedanken der allgemeinen, zeitloſen, kosmiſchen Menſch⸗ 
heit. Der Maurer von Weimar baute an einem Tempel, der den ganzen Raum 
umſchließt, Zacharias Werner an einem Dome der unendlichen Zeit. 


Friedrich Schlegel aber ſah den Bau ſchon errichtet in der katholiſchen, der 


gemeinſamen Kirche, und trat in ſie ein. Es war nicht Umkehr, ſondern Ziel 


ſeines Weges. Denn von Anfang an hatte ihn und die Romantik die Sehnſucht 
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und alles, was den Zwiſchenraum vernichtet und Geiſt dem Geiſte verbindet. 
So fand denn Friedrich Schlegel endlich in der Kirche dieſe geiſtige Gemein⸗ 
ſchaft vorgebildet, die nichts als Sinnbild jener Einheit iſt, von der die Seele 
abfiel, um auf dem Wege der Zeit in ſie zuruͤckzukehren. 

Man pflegt den romantiſchen Katholizismus, in den ſo viele endeten, einen 
äfthetifchen zu nennen. Aber das Wort beſagt gar nichts, wenn man ihn etwa 
mit dem aͤſthetiſchen Staate der Klaſſik vergleicht. Es war nicht die Schoͤnheit 
der Form, welche die Romantik in die gemeinſame Kirche zog, ſondern ihre un⸗ 


endliche Bedeutung, ihre geiſtige Schoͤnheit. Sie ſah nicht Bild, ſondern Sinn⸗ 


bild. Es war die Auflöfung der geſchloſſenen Perfönlichkeitsform in die Gemein⸗ 


ſchaft Gottes. So wenig das romantiſche Gedicht „aͤſthetiſch“ war, fo wenig war 
es dieſe kirchliche Gemeinſamkeit. In der Tat: wie ein klaſſiſches und ein 
romantiſches Gedicht verhaͤlt ſich der aͤſthetiſche Staat der Klaſſik zu der roman⸗ 
tiſchen Kirche. Dort Einheit, die ſich in der Vielheit der geſchloſſenen und freien 
Teile offenbart, hier die Perſoͤnlichkeit als Abfall und als Schuld verſtanden 
und aufgelöft in die unteilbare Gemeinſamkeit. Dort das allgemeine Geſetz in 
die Erſcheinung eingeſchloſſen und in ihr verwirklicht, hier aber der gemein⸗ 
ſame Gott im Sinnbild der Gemeinſchaft nur erinnert und erſehnt. Denn dieſe 
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letzte Einkehr in die Kirche war keineswegs ein Ende der romantiſchen Sehnſucht 
und Erinnerung, ſo wenig wie die Kirche ſelbſt, auch darin vom aͤſthetiſchen 
Staate unterſchieden, ein Zuſtand der Vollendung war. Sie iſt, wie Adam 
Muͤller einmal ſagte, nur unendlich feſt, „inſofern ſie unendlich offen, in un⸗ 
endlicher Bewegung und Erweiterung erſcheint“. Er gab ſogar dem Proteſtan⸗ 
tismus dieſes Recht und dieſen Sinn: daß er „ein Eroͤffnen der bisher geſchloſſe⸗ 
nen Kirche“ war. „Der revolutionaͤre Wunſch, das Reich Gottes zu realiſieren,“ 
ſagte F. Schlegel einmal, „iſt der elaſtiſche Punkt der progreſſiven Bildung.“ 
Wie die romantiſche Dichtung alſo eine „progreſſive Univerſalpoeſie“ war, ſo 
dieſe Kirche ein progreſſives Gottesreich. Die Romantik kam in dieſer Kirche 
nicht zur Ruhe, womit ſie aufgehoͤrt haͤtte, Romantik zu ſein, ſondern die Kirche 
gerade hielt ihre Sehnſucht und Erinnerung beſtaͤndig wach, indem ſie ihr das 
Bild der Gottheit immer gegenwaͤrtig vor die Seele hielt. Die romantiſche Sehn⸗ 
ſucht konnte nicht enden, ſolange es noch die Form im Raume und den Gang 
der vergehenden Zeit gab. Die letzte Entſagung war noch nicht geſchehen. 

In den Gedanken der Entſagung endete die Romantik wie die Klaſſik auch. 
Aber die Klaſſik entſagte der unendlichen Sehnſucht, um Form und Schoͤnheit 
zu werden, die Romantik aller Form und Geſtalt, um unendlich und heilig 
zu werden. In den Dramen von Werner, Arnim und Brentano iſt dieſer 
romantiſche Gedanke der Entſagung das Motiv. Ihr Gipfel iſt: dem Leben zu 
entſagen, iſt der Tod. Die letzte Konſequenz der Romantik mußte die Sehn⸗ 
ſucht nach dem Tode ſein. 
Auch der junge Goethe hatte ſolche Sehnſucht gekannt. Er haͤtte niemals 
ohne ſie ſeinem Prometheus jenes dionyſiſche Bekenntnis zum Tode geben 
koͤnnen, welches dieſen zum Augenblicke macht, „der alles erfüllt, alles was 
wir geſehnt, geträumt, gehofft, gefuͤrchtet ..“ 

Wenn aus dem innerſt tiefſten Grunde 

Du ganz erſchuͤttert alles fuͤhlſt, | 

Was Freud’ und Schmerzen jemals dir ergoffen, 

Im Sturm dein Herz erſchwillt, 

In Traͤnen ſich erleichtern will, 

Und ſeine Glut vermehrt, 

Und alles klingt an dir und bebt und zittert, 

Und all die Sinne dir vergehn, 

Und du dir zu vergehen ſcheinſt 

Und ſinkſt, 

Und alles um dich her verſinkt in Nacht, 

Und du, in immer eigenſtem Gefuͤhl, 

Umfaſſeſt eine Welt. 

Dann ſtirbt der Menſch. 


Aber mit romantischer Entſagung hat dieſes nichts zu tun. Dieſe Hymne kommt 
aus der Sehnſucht des Sturms und Drangs, die Unendlichkeit der Zeit in einen 
einzigen Augenblick zuſammenzudraͤngen und auszuſchoͤpfen. Sie iſt zutiefſt 
eine Hymne nicht auf den Tod, ſondern auf das Leben, das ſich im Augenblicke 
des Todes erſt zu einer letzten Kraft und Groͤße und Einheit ſammelt, um dann 
auszuruhen und von neuem wieder aufzuleben. Denn es iſt unendlich. 


Wenn alles — Begier und Freud' und Schmerz — 
In ſtuͤrmendem Genuß ſich aufgeloͤſt, 

Dann ſich erquickt, in Wonne ſchlaͤft — 

Dann lebſt du auf, aufs juͤngſte wieder auf, 

Von neuem zu fuͤrchten, zu hoffen, zu begehren! 


Der klaſſiſche Goethe aber wußte eine andere Ewigkeit und Dauer des Lebens. 
Er wußte, daß der Menſch ſeinen Augenblick, ſich ſelbſt verewigen kann, wenn 
er die ewige Form des Menſchen, die niemals ſterben kann, in ſich verwirklicht. 
Das Urbild dauert ohne Zeit und iſt darum uͤber den Tod erhaben, welcher nur 
die Zeit ergreifen kann. Darum empoͤrte ſich auch Goethe gegen den romanti⸗ 
ſchen Kultus des Todes, wie man ſah. Denn dieſes heißt ſchon, ſich der Zeit 
und damit auch dem Tode zu ergeben. Der Menſch aber ſei nicht den ver⸗ 
gaͤnglichen, ſondern den bleibenden Dingen zugewendet. Dann dauert er. So 
konnte denn Goethes Wahlſpruch lauten: „Gedenke zu leben“, und bei den 
Exequien Mignons ſingt der Chor: Schaut mit den Augen des Geiſtes hinan! 
In euch lebe die bildende Kraft. Kehret ins Leben zuruͤck. Enflieht der Nacht. 
Tag und Luſt und Dauer iſt das Los der Lebendigen. Und die Juͤnglinge 
ſingen: Schreitet, ſchreitet ins Leben zuruͤck! Nehmet den heiligen Ernſt mit 
hinaus! Denn der Ernſt, der heilige, macht allein das Leben zur Ewigkeit. 
Ein groͤßerer Gegenſatz als der, den die Hymnen des Novalis an die Nacht und an 
den Tod zu dieſem Hymnus Goethes auf das Leben angeſichts des Todes bilden, 
iſt einfach nicht zu denken. Der ſpaͤte Goethe aber glaubte noch in einem woͤrt⸗ 
licheren Sinne nicht an den Tod. Denn er glaubte an die Pflicht der Natur, 
dem Menſchengeiſt, der raſtlos taͤtig war, einen neuen Raum zu weiterer Wirk⸗ 
ſamkeit anzuweiſen, ſo wie Goethe ihn am Ende ſeinem Fauſt anwies. Den 
Gott konnte denn Goethe auch nur in der griechiſchen Geſtalt des zeitlos Leben⸗ 
den denken. Die Anbetung eines ſterbenden und toten Gottes war ihm ver⸗ 
haßt. Er ließ in der chriſtlichen Kunſt nur den auferſtandenen Chriſtus gelten. 

Dem Geiſte Schillers ſtand als einem tragiſchen Dichter der Gedanke des 
Todes naͤher. Aber die ganze Intention ſeiner Tragoͤdie war gar nichts anderes 
als der klaſſiſche Sieg uͤber den Tod. Denn auch Schillers Gedanke und Erlebnis 
war, daß der Tod nur uͤber den zeitlichen Menſchen Herr iſt. Er iſt der In⸗ 
s Strich, Klaſſik und Romantik. 
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begriff des von außen kommenden Schickſals, das der erhabene Menſch beſiegt, 
weil er der Zeit nicht angehoͤrt. Der Tod alſo iſt auch hier der Feind, der zu 
uͤberwinden iſt, damit der ewige Menſch ſei und dauere. Auch Schiller entfloh 
dem fluͤchtigen Leben wie der romantiſche Menſch. Aber er floh nicht wie dieſer 
in das Reich des Todes, ſondern in das des zeitloſen Ideals, der Schoͤnheit 
und Erhabenheit, wo der Menſch dem Tode nicht mehr unterworfen iſt. An 
ihn ſelbſt trat der Tod von außen als ein Schickſal heran, das keinen Sinn und 
kein Geſetz beſitzt. Aber es konnte nur den Leib vernichten. Der Geiſt blieb 
Herr und Meiſter. Und Goethe! ſteht er nicht wirklich als der Herr des Todes 
da, der dann erſt ſtarb, als er ſich ganz als Menſch vollendet hatte und auch 
das Werk, uͤber das hinaus nichts zu denken war, den Fauſt, ganz abgeſchloſſen 
hatte. Hier war der Tod ja wirklich nur das Siegel der Vollendung. 

So ſiegt die klaſſiſche Dauer uͤber den Tod. Die Menſchen dieſer Dichtung 
ſterben nicht von innen her, und wenn ſie aus Freiheit ſterben, ſo tun ſie es, um 
das ewige Geſetz in ſich zu retten und zu verjöhnen und fo des Todes Herr zu 
werden. Der romantiſche Menſch aber lebte nicht als ein zeitloſer in der Zeit. 
Sondern er lebte die Zeit, die ewig ſterbende, und ging ihre Bahn der Schmerzen. 
Die Flamme des Lebens war in ihm eine verzehrende, und die ſchoͤpferiſche 
Kraft gerade zerftörte ihn. So ging es Kleiſt und Hoͤlderlin, und fo wird das 
Leben Berglingers geſchildert. Dieſe Menſchen ſterben von Anbeginn ihres 
Daſeins, ob ſie nun dieſem innerſten Schickſal noch bis zur letzten Ergebung 
zu entfliehen trachten, wie etwa Kleiſt, oder mit ſtiller Sehnſucht und Erwar⸗ 
tung dieſen Weg zu ihrem Ziele wandern wie Novalis. Toͤdliche Krankheit, die 
Sucht zu ſchwinden, hat hier gleichſam nur noch einen ſymboliſchen Sinn. Wenn 
Goethe das Romantiſche mit dem Kranken gleichſetzte, ſo hat dies jenſeits ſeiner 
klaſſiſchen Bewertung tiefe Wahrheit. Denn es war der Sinn des romantiſchen 
Lebens, daß es ſich von innen her verzehrte und ein Sterben war, ein Weg zum 
Tode. „Leben,“ ſagt Novalis einmal, „iſt der Anfang des Todes. Das Leben 
iſt um des Todes willen.“ 

Dies war nicht immer auch Sehnſucht nach dem Tode, keineswegs. Aber 
wo ſie nicht war, da kam denn doch wie fuͤr Kleiſt der Augenblick, wo er die 
innere Notwendigkeit des Todes begriff und ehrte. Denn es waren nicht die 
materiellen Sorgen, Enttaͤuſchungen der Ruhmbegier und der Schoͤpfungskraft 
und Schmerzen um das Vaterland, die ihn zum Tode bewegten, es ſei denn in 
dieſem Sinne, daß all dieſes dazu beitrug, ihm das Weſen des Lebens uͤberhaupt 
zum Bewußtſein zu bringen und ihm ſo unmoͤglich zu machen. Entſcheidend 
war, daß er das Ziel, das ihm vor der Seele ſchwebte, aus dem Grunde des 
Lebens nicht in ihm erreichen konnte. 

Andere aber hatten wirklich die Sehnſucht nach dem Tode und die „Todes⸗ 


DER MENSCH 83 


luft”, „das wunderbare Sehnen dem Abgrund zu“, „ins All zuruͤck die fürzefte | 


Bahn zu ergreifen“. Davon fang Hölderlin (Stimme des Volks). Er ſelbſt 
freilich wußte noch um das apolliniſche Maß, das ſolcher Sehnſucht eine Grenze 
ſetzt und ſie zu Hybris macht. 


In der Sehnſucht nach dem Tode und der Todesluſt trafen fich die dionyſiſchen 


und die chriſtlich⸗romantiſchen Geiſter der Zeit. Es iſt ſehr eigentuͤmlich, wie 


jetzt in der griechiſchen Antike, welche doch fuͤr die Klaſſik als der Kultus des i 


Lebens gegolten hatte, nun der Kultus des Todes gefunden wird. Der roman⸗ 
tiſche Mythologe Friedrich Kreuzer ſah nun den Zielpunkt des antiken Strebens 


in der Ergruͤndung des Todes und fand die Einheit des Todes mit dem dionyſi⸗ 
ſchen Waldgott Silen. Aber dieſer dionyſiſche Kultus des Todes war doch, wie 
ſchon bei Gelegenheit des jungen Goethe zu ſagen war, in Wahrheit ein Kultus 
des Lebens, des unendlichen naͤmlich, das ſich durch den Tod verjuͤngt. So iſt 
es auch in Hoͤlderlins „Empedokles“. 


In dem Willen zur Unendlichkeit traf ſich der dionyſiſche Geiſt mit dem Geiſte 


der Romantik. Aber die Romantik dachte an eine Unendlichkeit, die jenſeits 
des Lebens iſt und nicht des Todes zu unendlicher Verjuͤngung erſt bedarf, zu 


der jedoch der Tod die Pforte iſt. Hier loͤſt ſich denn das Geheimnis des Todes 


wie der Romantik. Die Romantik ging den Weg der Zeit und erlebte ihre Ver⸗ 
gaͤnglichkeit. „Alle Poeſie,“ ſagte Novalis einmal, „hat einen tragiſchen Zug. 
Alles Leben endet mit Alter und Tod.“ Aus dieſem Erlebnis der Zeit kam der 
Romantik die Sehnſucht nach Unendlichkeit. Sie ſuchte dieſe in der Erinnerung, 
der Liebe, der Kunſt und wo noch ſonſt und muͤndete doch immer in den Ge⸗ 
danken des Todes. Der Tod iſt das Ende der Zeit und alſo das Ende des roman⸗ 
tiſchen Weges. Er iſt die Pforte in die Unendlichkeit und alſo der Anfang der 
romantiſchen Erfüllung. Er iſt der Augenblick des Überganges aus der Zeit 
in die Unendlichkeit und alſo der romantiſche Augenblick an ſich. 

Manchmal aber und gerade an ſo entſcheidender Stelle wie im „Heinrich von 
Ofterdingen“ ſteigt auch die Idee der Seelenwanderung in der Romantik auf. 
Es ſcheint ſogar, als ſollte ſie in dem Roman des Novalis die Loͤſung des Myſte⸗ 
riums bringen, und wirklich konnte fie ja das Geheimnis loͤſen, in deſſen Dunkel 


die Romantik ganz verſenkt war. Der romantiſche Menſch erlebte die Ge⸗ 


ſchichte wie ein unteilbares Leben und wie die Geſchichte ſeines eigenen Selbſt. 
Die Ruͤckkehr der Seele in die Zeit ſagte ihm: ſie iſt dein eigenes Leben, deine 
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eigene Geſchichte. Daher dein wiſſendes Gefuͤhl von ihr. Die Einheit deiner 


Seele iſt es, die durch die Verwandlung der Zeiten wandert. Du warſt in der 


Vergangenheit und wirſt in Zukunft ſein. Du biſt nicht Teil der Zeit, du biſt 
die Zeit und gehſt den Weg der Laͤuterung zum Ziele der Unendlichkeit. Der 
Tod iſt das Geheimnis der Geſtaltverwandlung, die bis zum Ziel der Wande⸗ 
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rung dauert. Dann wird kein Tod mehr ſein. Wie anders war doch Goethes 

letzte Vorſtellung der Dauer uͤber den Tod hinaus: nicht Wanderung und 

Verwandlung durch die Zeit, ſondern Steigerung, Erhebung im Raume, ein 

neuer Boden der Tätigkeit für Fauſt. 

Dem romantiſchen Menſchen alſo iſt der Tod nicht Feind und Schickſal, das 

von außen kommt, ſondern er iſt ihr Ziel, dem fie von innen her zuwandern, 

und ihr Freund, der fie erlöft, ihr Heiland. In den Hymnen des Novalis iſt er 
denn auch mit Chriſtus ganz zuſammengeſchmolzen. Das Chriſtentum wurde 
von der Romantik als die Religion des Todes geglaubt, welche ſein Geheimnis 
'auflöft. Dies ſcheidet das Chriſtentum von der Antike, welche den Tod nicht 
verſtand, wie es die Romantik von der Klaſſik ſcheidet. Die Dramen Werners 
ſind Myſterien, die in das Geheimnis des Todes einweihen, und wie in fruͤheren 

Epochen der chriſtlichen Dichtung es ſchon geſchah, berauſcht ſich dieſer Dichter 

an der Verweſung, weil ſie die Blume der Unendlichkeit, die blaue Blume, 

naͤhrt, und die dramatiſche Verwandlung ſeiner Geſtalten iſt dieſe, daß ihr Wille 
zum Leben ſich in die Bereitſchaft und Seligkeit des Todes bekehrt. Sie werden 

Maͤrtyrer aus Todesluſt. Sie wollen die ſchuldhafte Form des eigenen, ge⸗ 

ſchloſſenen Daſeins zerbrechen. Denn Form iſt nun zu Schuld geworden. 

Novalis ſpricht einmal von dem „Kunſtſinn fuͤr den Tod“, und wirklich iſt der 

Sinn der romantiſchen Kunſt dem Sinne des Todes gleich. Denn dieſe Kunſt 

zerbrach die geſchloſſene Form und verwandelte alle Vielheit in Einheit und 

Dauer in Unendlichkeit, dem Tode gleich. So hatte denn jenes Gedicht in dem 

romantiſchen Muſenalmanach (1802) ein tiefes Recht, das „Hellenik und 

Romantik“ wie Leben und Tod vergleicht. 

Eines aber gab es, was der Romantik ſchon in der Zeit das Vorgefuͤhl des 
Todes geben konnte, und dieſes war die Zeit der Nacht, der die Hymnen des 
Novalis galten. Wie Leben und Tod, ſo ſteht ſich auch wie Tag und Nacht die 

Klaſſik und Romantik gegenuͤber, zuſammen erſt das Jahr der Seele erfuͤllend. 
Man weiß, wie Goethe das Licht der Sonne in einem wahren Sinn anbetete. 

Denn es macht das Auge ſehend, dieſes klaſſiſche Allorgan, und erhellt den 

Raum, dieſes Koͤnigtum des klaſſiſchen Geiſtes, und gibt den Dingen Grenze, 

Vielheit, Klarheit, Gegenwaͤrtigkeit. Auch Schiller plante eine Hymne auf das 
Licht. Die Hymnen des Novalis aber gelten der „heiligen, unausſprechlichen, 

geheimnisvollen Nacht“, der „ſchwaͤrmeriſchen“, „hocherhabenen“, wie Hölderlin 

ſie gruͤßte. Denn ſie erfuͤllt die Sehnſucht der Romantik. Sie verſenkt den 

Raum mit feinen begrenzten, vielen, getrennten Dingen und hebt in die erlöfte 

und unendliche Zeit des inneren Gemuͤtes. Sie oͤffnet die „unendlichen Augen 

in uns“, die alle Tiefen durchſchauen, und ſo nahen denn die unendlichen Fernen 
der Zeit, Erinnerung und Sehnſucht werden wach und wecken die Vergangen⸗ 
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heit und Zukunft zu gegenwärtigen Geſichten. Das Geheimnis der Welt wird 
offenbar: die Liebe und der Tod iſt eines, und ihr Ziel iſt Einheit und Un⸗ 
endlichkeit. Wie aber der Schlaf nur der Schatten des Todes iſt, ſo iſt auch die 
irdiſche Nacht nur Schatten jener ewigen, auf die kein Tag mehr folgt. Es i 
die Nacht, aus der alles kommt, die Heimat der Welt, die Mutter, in die d 
guͤtige Tod, auch Chriſtus geheißen, und die Liebe, alles wieder zuruͤckgeleitet 
aus dem erleuchteten Raum und dem Gefaͤngnis der geſchloſſenen Form. 

Auch der ſpaͤte Goethe, als er nach ſeinem Wort aus der Erſcheinung zuruͤck⸗ 
trat, wußte ein Reich, das jenſeits der Dinge liegt: das Reich der Muͤtter. Aber 
auch hier und gerade hier auf ſeinem tiefſten Grunde wird noch einmal offenbar, 
was die Klaſſik von der Romantik trennte. Denn in dieſe Dichtung von den 
Muͤttern hat Goethe all ſeinen Schauder gebannt vor dem, was hinter der Er⸗ 
ſcheinung des Raumes iſt. Die Romantik aber fuͤhlte ſich dort erſt heimatlich 
geborgen. Wo ſie das Reich der Liebe glaubte, da glaubte Goethe „Od' und 
Einſamkeit“. Die Nacht, die Mutter, war der Romantik die unendliche und 
ungeteilte Einheit. Die „Muͤtter“ aber haben die Schemen und Bilder aller 
Kreaturen um ſich, die, aus der Erſcheinung im Raume losgebunden, zu ihnen 
zuruͤckkehrten. Form und Vielheit auch hier, wenn auch nicht anſchaubar. Denn 
das Reich der Muͤtter iſt das Reich der zeitloſen Formen aller Dinge, die Mutter 
der Romantik aber die Unendlichkeit, in der es keine Form mehr gibt und keine 
Formen. | 


Der Gegenſtand 


Als man Goethe einmal gegenſtaͤndlich nannte, erfreute ihn das Wort wie 
kein anderes. Denn es faßte ſein ganzes Weſen deutend und erleuchtend zu⸗ 
ſammen. Sein Weg ging von innen nach außen bis zu jener Grenze, de der 
Gegenſtand ihm ſetzte. An ihm erſchoͤpfte ſich ſeine Wiſſenſchaft und Dichtung 
und wurde ganz vom Gegenſtande gefuͤllt, ſo daß es zwiſchen dieſem und der 
Form und dem Gedanken gar keinen Raum und Unterſchied mehr gab. Der 
Gegenſtand ſchloß alle Sehnſucht ab und entaͤußerte alle Erinnerung, ſo daß 
ihm Gegenſtand und Gegenwart in eins zuſammenfiel. Die leere Form, die 
ſchattenhafte Idee, die Erinnerung und die unendliche Sehnſucht: all dieſes 
war es, dem Goethe den Gegenſtand entgegenſtellte. Auch vom lyriſchen Ge⸗ 
fühle wollte er, daß es ſich mit Gegenſtaͤndlichkeit erfülle und nicht „elegiſch“ 
bleibe, und hierin ſah er den gewaltigen Vorzug der antiken Lyrik, und Pindars 
beſonders, vor der elegiſchen Lyrik der Moderne. 

Solchem Glauben an das Heil im Gegenſtande lag aber noch ein tieferes 
Motiv zugrunde. Denn es war ein Glaube an die wirkliche Objektivitaͤt der 
gegenſtaͤndlichen Welt: daß ſie eine allgemeinguͤltige Wahrheit und Wirklichkeit 
habe und ſo gleichſam die allgemeine Sprache der Menſchen ſei, die alle ver⸗ 
ſtehen. Darum wollte er als ein Dichter, der zu dem ewigen Menſchen ſpricht, 
in dieſer Sprache ſprechen, ſoweit es nur die Umſetzung des Gegenſtandes in 
das Wort erlaubt. Der Gegenſtand ſoll gleichſam ſprechen und nicht der Dichter 
mehr. Denn der Gegenſtand iſt das allgemeine Wort. Die klaſſiſche Realität 
in Goethes Dichtung kommt aus dieſem Glauben. 

Von Schiller wird man ſolch Vertrauen in den Gegenſtand von vornherein 
nicht erwarten. Er konnte in ihm nur die „Fuͤllung der Zeit“ ſehen. Ewig zeit⸗ 
los ift allein die Form. Der Gegenſtand iſt Widerſtand. Aber Schillers Titanen⸗ 
tum bedurfte ſolchen Widerſtandes. Die Form verlor ihren Sinn, wenn ſie ſich 
nicht in der Überwindung des widerſtrebenden Gegenſtandes kaͤmpfend und 
triumphierend zur Geltung brachte. So kam es, nachdem er aus der Ver⸗ 
ſenkung in das philoſophiſche Studium der Form zu ihrer Verwirklichung im 
klaſſiſchen Gedichte aufſtieg, daß er die Kraft der Form an Gegenſtaͤnden ver⸗ 
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ſuchte, die ſich nach feiner eigenen Erkenntnis der poetiſchen Behandlung wider⸗ 
ſetzten. Er waͤhlte ſie gerade darum, was er in der Zeit ſeines Sturms und 
Drangs niemals getan hätte. Jetzt wurde der Wallenſtein, die Maria Stuart 
ein wahrhafter Kampf des formenden Geiſtes gegen den ſelbſtgewaͤhlten 
Gegenſtand. Er waͤhlte Gegenſtaͤnde ohne menſchliches Intereſſe, bloß damit 
alle poetiſche Wirkung von der reinen Form ausgehe, Gegenſtaͤnde von chaoti⸗ 
ſcher Maſſigkeit und Grenzenloſigkeit, damit die Form ihre kosmiſche und be⸗ 
grenzende Kraft daran erproben konnte. 

Er mußte es freilich oft mit Schmerz empfinden, wie ſich ſeine beſte Kraft 
ſchon im Kampfe gegen ſolchen Widerſtand erſchoͤpfte und die Spur des Kampfes 
ja doch nicht an der Form ganz zu vertilgen war. Goethe andererſeits buͤßte 
ſeinen Glauben an die allgemeine Objektivitaͤt der gegenſtaͤndlichen Welt mit 
manchem Mißgriff in der Wahl des Gegenſtandes, der ſich oft, was Goethes 
Intention gewiß nicht war, dem Eingang in die Form widerſetzte und ſie nicht 
ganz erfüllen konnte oder über fie hinausging. Wie dankbar war er dem Gluͤcke, 
das ihn auf den Gegenſtand ſeines liebſten Gedichtes „Hermann und Dorothea“ 
geführt hatte, denn er empfand, daß es ihm nur wegen dieſer gluͤcklichen Wahl 
des Gegenſtandes, deſſen Eignung ihm erſt waͤhrend der Geſtaltung aufging, 
ſo gut gelungen war. Solches Erlebnis ſagte ihm denn, daß auch der Gegen⸗ 
ſtand nicht von dem Zufall der waͤhlenden Individualitaͤt abhängen duͤrfe, 
ſondern daß in ihm ſelbſt ſchon der Wille zur Form liegen muͤſſe, daß es alſo 
geeignete und ungeeignete Gegenſtaͤnde gibt. Dies war nun einer von den 
Punkten, in denen Goethe und Schiller zuſammentrafen, wenn auch von ent⸗ 
gegengeſetztem Ausgang. So ſuchten ſie denn gemeinſam den Kreis der 
naͤſthetiſchen Gegenſtaͤnde“ für die bildende Kunſt wie für die Dichtung zu um⸗ 
grenzen, zu ſchließen. Auch der Sturm und Drang hatte ſolches ſchon verſucht 
und Klopſtock beſonders hatte die Frage nach der „Darſtellbarkeit“ des Gegen⸗ 
ſtandes aufgeworfen. Damals aber war entſcheidend, daß der Gegenſtand: 
Handlung, Leidenſchaft, Bewegung in ſich habe, und Darſtellung nannte man 
den Ausdruck dieſes Lebens in der Form. Das Maß und Ziel aber, an dem die 
Klaſſik nun die Wahl des Gegenſtandes orientierte, war die klaſſiſche Form. 
Die Frage war nach den Gegenſtaͤnden, die ſich von ſelbſt und ihrem eigenen 
Weſen nach dieſer Form anbieten, und ſolchen, die ihr widerſtreben. Goethe 
wurde nicht muͤde, dieſes zu wiederholen: „Der Dichter ſowie der bildende 
Muͤnſtler ſoll zuerſt aufmerken, ob der Gegenſtand, den er zu behandeln unter: 
nimmt, von der Art ſei, daß ſich ein mannigfaltiges, vollſtaͤndiges, hinreichen⸗ 
des Werk daraus entwickeln koͤnne. Wird dieſes verſaͤumt, ſo iſt alles uͤbrige 
Beſtreben völlig vergebens: Silbenfuß und Reimwort, Pinſelſtrich und Meißel⸗ 
hieb find umſonſt verſchwendet.“ Ein Kunſtwerk, heißt es ein anderes Mal, 
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muß ſich ſelbſt ausſprechen, in fich iſoliert fein. Daher ift ein Gegenſtand vor- 
teilhaft, der in ganzem Umfang und in voͤlliger Bedeutung vor den Sinn des 
Auges gebracht werden kann. 

Die Geſchloſſenheit des Gegenſtandes, um die es ſich hier handelt, uͤbte auch 
auf Schiller die Kraft der Anziehung aus. Man kann dies viel mehr noch als 
in ſeinen ausgefuͤhrten Dichtungen, wo meiſtens der titaniſche Formtrieb in der 
Wahl eines widerſtrebenden Gegenſtandes ſiegte, in der Fuͤlle ſeiner Plaͤne 
und Fragmente ſehen, wo ſein Stofftrieb zur Entfaltung kam. Immer wieder 
begegnet hier der Hinweis auf die Geſchloſſenheit des Gegenſtandes als guͤn⸗ 
ſtigſtes Moment: ein Orden etwa, der von aller Umwelt abgeſchnitten iſt, ein 
Schiff mit eigener Verfaſſung. 


Zu ſolcher Geſchloſſenheit und Iſolierung gehoͤrt auch, daß ſich die eine Idee 


in der Fuͤlle ihrer Teile ganz erſchoͤpft und vollendet. Darum riet Goethe ſo 
haͤufig zu zykliſchen Gegenſtaͤnden: den Muſen, den Apoſteln, in deren Reihe 
ſich die eine Menſchheit ganz erſchoͤpfend nach allen ihren Moͤglichkeiten zur 
Erſcheinung bringt. Dazu gehoͤrt auch, daß der Gegenſtand ſymboliſch ſei und 
alle ſeiner Art ſchon in ſich ſelber ſchließe. 

Dies war die Forderung der Klaſſik an den Gegenſtand. Sie forderte mit 
einem Wort: den ſchon geformten. So wie das Fundament ihrer Weltanſchau⸗ 
ung war, daß die chaotiſche Maſſe und Bewegung ein fuͤr allemal durch das 
kosmiſche Prinzip uͤberwunden wurde, als der zeitloſe Gott den Gott der Zeit 
beſiegte, ſo auch wollte die klaſſiſche Kunſt nicht jeden Augenblick von neuem 
den Kampf mit dem Chaos der Zeit beginnen, ſondern Form aus Form, 
Gebilde aus Gebilde erzeugen, und ſo auch ſchon im Gegenſtande zeitlos 
dauern. 

Aber auch dieſe Beſtimmung war noch zu weit, zu unbegrenzt. Wo fand man 
ſo geformte Gegenſtaͤnde, die ſich zu immer neuer Formung bieten? Die Klaſſik 
ſah die Groͤße der griechiſchen Kunſt aus dem Grunde der griechiſchen Mytho⸗ 
logie erwachſen, welche ihr das ſchon geſtaltete Objekt zu neuer Geſtaltung 
reichte. Und nur in dieſer klaſſiſchen Mythologie konnte ſie letzten Endes den 
Kreis von klaſſiſchen Gegenſtaͤnden auch fuͤr ihre eigene Dichtung finden. Der 
griechiſche Gott ſtand ihr dabei in jener Geſtalt vor Augen, die er von der 
griechiſchen Raumkunſt und der homeriſchen Dichtung empfangen hatte: ein 
zeitenthobener und formgewordener Gegenſtand. Sie ſah nicht mehr die un⸗ 
endliche Naturbedeutung in ihm, den dunklen, myſtiſchen Sinn, ſondern wie 


Winckelmann und Herder ſchon: die ewige Form des Menſchentums. Er be⸗ 


deutet, was er iſt: vergoͤttlichter Menſch. Der hoͤchſte © Gegenſtand aber war 
fuͤr die klaſſiſche Dichtung immer der Menſch, weil er allein das ewige Maß 
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aller Dinge in fich trägt und iſt. So fand fie denn in der griechiſchen Mythologie 
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den Kreis aͤſthetiſcher Gegenſtaͤnde: einen umgrenzten Reichtum von Symbolen, 
Urphaͤnomenen der Menſchheit, Geſtalten, die in ſich ſelber ſelig ſind, weil ſie 
den Kosmos in ſich ſchließen. Von klaſſiſchen Menſchen alſo, wie keine andere 
Mythologie ſie bieten konnte, und ſie empfahl dieſe Quelle auch der deutſchen 
Kunſt und Dichtung. Daß dieſe dadurch einen antiquarifchen, hiſtoriſchen, zeit⸗ 
lichen Charakter bekommen koͤnnte, weil ihr ja nicht mehr Gegenwart war, was 
es den Griechen war, fuͤrchtete die deutſche Klaſſik keineswegs. Denn gerade die 
zeitloſe Gegenwaͤrtigkeit war es ja, die ſie an dieſen Mythen ehrte. Daß dieſe 
Goͤtter nicht mehr lebendig waren, ſondern nur noch dem Reiche der Kunſt 
angehoͤrten, das enthob ſie gerade erſt vollends der Zeit und machte ſie des 
Lebens im Geſange faͤhig. Die eigene, nationale Mythologie bot ſolchen Vorteil 
nicht. Ihre Goͤtter waren noch nicht von plaſtiſcher Kunſt aus der unendlichen 
Natur herausgehoben und in ſich ſelbſt geſchloſſen und geſtaltet worden. Sie 
hatten auch nicht das zeitloſe Intereſſe allgemeiner Menſchlichkeit, ſondern 
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hingen zu eng noch mit der Empfindung des nationalen Menſchen zuſammen. 


Denn die Klaſſik dachte bei ihrer Sehnſucht nach einer Mythologie nicht an Ge⸗ 


Wenn aber die Romantik Sehnſucht nach dem Mythos hatte wie nach einer 
Heimat, ſo kam dies aus einem ganz anderen Gefuͤhl. 

Der romantifche Idealismus hatte die gegenſtändliche Welt zerſchlagen. Es 
gab keinen Gegenſtand mehr, kein wirkliches Objekt. In uns iſt alles. „Die 
Außenwelt,“ ſagte Novalis einmal, „ift die Schattenwelt, fie wirft ihren Schatten 
in das Lichtreich. Jetzt ſcheint es uns freilich innerlich ſo dunkel, einſam, geſtalt⸗ 
los, aber wie ganz anders wird es uns duͤnken, wenn dieſe Verfinſterung vorbei 
und der Schattenkoͤrper hinweggeruͤckt iſt.“ Der geheimnisvolle Weg der 
Romantik ging denn auch nach innen und Poeſie wurde nun zur „Darftellung 
des Gemuͤts, der inneren Welt in ihrer Geſamtheit“. Sie abſtrahierte von aller 
Gegenſtaͤndlichkeit. Abſtraktion iſt ein Lieblingswort von Novalis. Er dachte 
auch die Dichtung zur Mathematik zu machen. Die Tendenz des romantiſchen 
Gedichtes, Muſik zu werden, kommt ebenfalls aus dieſem Grunde. Es war 


keine Welt mehr auszuſprechen, ſondern nur eine Wiſſenſchaft und eine innere 


Bewegung noch. „Warum, fragte Tieck einmal, „muß denn Inhalt der Inhalt 
eines Gedichtes ſein?“ 

Aber dieſer Weg der Romantik in das geheimnisvolle Dunkel der innerlichen 
Welt loͤſte, wie man ſchon ſah, das ſchmerzlichſte Gefuͤhl der Einſamkeit aus und 
die Sehnſucht, daß dieſer Weg am Ende doch ins Freie gleichſam und nach außen 
fuͤhren moͤchte. Die tiefſte Sehnſucht der Romantik war: nicht allgemeine 
Guͤltigkeit, jedoch Gemeinſamkeit. Gemeinſamer Glaube, gemeinſame Liebe 
zu gemeinſamen Dingen. Die Ungebundenheit, die Freiheit gerade war ihr 


\ 
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Leid, von dem fie ſich erlöfen wollte. So entſtand ihre Sehnſucht nach einer 
gemeinſamen Mythologie. | 
Der Weg, auf dem zu einer ſolchen zu gelangen war, hatte ſchon der roman: 
tiſche Idealismus angegeben, als er aus ſich und ſeiner reinen Geiſtigkeit heraus 
eine neue Natur gleichſam entließ. Schellings Naturphiloſophie war dieſen Weg 
gegangen und hatte in der Natur wohl keinen allgemeinguͤltigen Gegenſtand 
des Geiſtes, aber den gemeinſamen Weg, die gemeinſame Geſchichte allen 
Geiſtes erfühlt, erkannt. Die Natur war zum ſichtbar gewordenen Geiſte erklaͤrt. 
Es gab wieder etwas, eine Realität, die allem menſchlichen Geiſte gemeinſam 
iſt, in der ſich aller Geiſt erkennen und von Einſamkeit erlöfen kann. Es gab eine 
gemeinſame Wirklichkeit, eine gemeinſame Geſchichte, ein Leben: die Natur. 
Damit war auch der romantiſchen Dichtung der Weg zu einer gemeinſamen 
Mythologie gewieſen. Die griechiſche Mythologie naͤmlich, ſo wie ſie von der 
Klaſſik verſtanden wurde, konnte der Romantik ſolchen Dienſt nicht leiſten. Die 
zeitloſe, allgemeine Menſchlichkeit ihrer Geſtalten konnte nicht den Glauben 
und die Liebe der Romantik wecken. In der Geſchloſſenheit dieſer Formen haͤtte 
ſie nie ihr eigenes Erlebnis der Unendlichkeit zum Ausdruck bringen koͤnnen. 
Aber der klaſſiſchen Auffaſſung der griechiſchen Mythologie trat nun aus dem 
Grunde der neuen Naturerkenntnis eine ganz romantiſche entgegen. Sie war 
ſchon in den Jugendſchriften Friedrich Schlegels angedeutet, wo er von der 
ſinnbildlichen Geheimlehre der griechiſchen Myſtik uͤber das unbegreifliche 
Weſen der unendlichen Natur und eine alles erzeugende und erhaltende Urkraft 
ſprach, wenn er auch hier noch eine ſolche Myſtik erſt nach Homer anſetzen zu 
duͤrfen glaubte. Die romantiſchen Mythologen, Kreuzer, Kanne, Goͤrres, 
uͤberzeugten ihn wie die ganze Romantik, daß der Schluͤſſel zur griechiſchen 
Mythologie nicht in der klaſſiſchen Kunſt und Dichtung, ſondern in den griechi⸗ 
ſchen Myſterien zu finden ſei. Ein neues Griechenland entſtand im Geiſte der 
Romantik, das keinen Zug mehr von dem Bilde Winckelmanns und Goethes 
trug; denn dieſe hatten ihr Bild von griechiſcher Plaſtik abgezogen. Die Roman⸗ 
tik gewann es von der naͤchtlichen und inneren Seite her aus den Myſterien. 
Hier aber fand man denn, daß die griechiſchen Goͤtter nicht vergoͤttlichte Menſchen 
waren, ſondern myſtiſche Sinnbilder der unendlichen Natur, ihrer ſchoͤpferi⸗ 
ſchen Kraft und Fruchtbarkeit und Liebe, weswegen man im Phallusdienſte die 
eigentliche Seele ihres Kultus fand. Sie waren nicht geſchloſſene und in ſich 
ſelber ſelige Geſtalten, zu denen ſie die Kunſt erſt machte, ſondern die Vielheit, 
der Polytheismus war nur eine „auseinandergegangene Einheit“. Der Urſprung 
war die Offenbarung des einen und unendlichen Gottes, der ſchaffenden Urkraft, 
die allen Mythologien gemeinſam iſt. Die Goͤtter aller Voͤlker und Zeiten be⸗ 
deuten doch alle nur den einen und unendlichen Gott. So ſchmolz hier alles, 
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was die Klaffil zu einem Kosmos gegliedert und geflärt hatte, chaotiſch und 
grenzenlos zuſammen, und aus ſymboliſcher Guͤltigkeit wurde myſtiſche Be⸗ 


deutung. Vollendung wurde zu Unendlichkeit, Klarheit zu Dunkel. Wenn 
Johann Heinrich Voß, der wichtigſte Mythologe der deutſchen Klaſſik und 
fanatiſchſter Gegner der romantiſchen Myſtik, dem Sonnengott Apollo ſeine 
Forſchung widmete und Goethe den griechiſchen Hymnus auf den deliſchen 
Apollo uͤberſetzte, fo erforſchte nun Kreuzer das Weſen und den Kultus des 


Dionyſos, welcher der Stifter und Gott der Myſterien war, und ihm auch er⸗ 


_ tbnen die Hymnen der romantiſchen Dichtung (Friedrich Schlegel, Novalis), 


wie es ſchon im Sturm und Drang geſchehen war (Maler Muͤller). Denn in 
Dionyſos verehrte die Romantik das Schoͤpfertum der unendlichen Natur, das 
keine Sonderung und Form und Grenze kennt und das Geſetz und Maß Apolls 
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zerbricht. Er iſt nicht der zeitlofe, ſondern der unendliche Gott, der Gott der 


unendlichen Zeit. Die Klaſſik blieb vor den Toren der Myſterien ſtehen, und ihr 
Weg ging auch hier nicht nach innen. Die Erſcheinung ſagte ihr alles, was ihr 
zu wiſſen noͤtig war. Den Schleier von dem Bilde zu Sais aufzuheben, das 
nannte Schiller maßlos und vermeſſen. Aber die Romantik wollte gar nichts 
anderes, als den Schleier der geheimnisvollen Goͤttin heben. Ihr Weg ging 
nach Eleuſis und nach innen. 


Aber die fo verwandelte Auffaſſung der griechiſchen Goͤtter machte ſich auch - 


außerhalb des romantiſchen Kreiſes und gerade hier beſonders ſtark und dichte⸗ 


riſch bemerkbar. Wenn Hölderlin den Göttern Griechenlands feine Hymnen 


fang, ſo ſang er fie nicht an vergoͤttlichte Menſchen, ſondern an die unendlichen 
Kräfte der Natur, und nicht an die geſchloſſenen und in ſich ſelber ſeligen Ge⸗ 
ſtalten, ſondern an die umſchließenden, offenen und oͤffnenden Elemente: den 
Ather, den Ozean, die Erde, das Licht. So kehrten die Goͤtter aus der zeit⸗ 
loſen Kunſt in die unendliche Natur zuruck. Es iſt ſehr merkwuͤrdig, wie Schiller 
einmal in dem Siege des Zeus uͤber Saturn den Sieg der zeitloſen Form uͤber 
die Zeit verherrlichte, Hölderlin aber dem Gotte der Zeit, Saturn, fein Lied 
anſtimmte, dem Gotte, der kein Gebot ausſprach, doch aller Vater iſt und den 
vor allen anderen der Saͤnger nennen ſoll. Ihm waren denn auch die Goͤtter 
nicht allgemeine Symbole fuͤr die Kunſt, ſondern er glaubte an ſie, wie er an 
die Natur glaubte, und er wuͤnſchte ſeinem Volke dieſen Glauben, dieſe Liebe, 
damit daraus das Band der Gemeinſamkeit geſchlungen werde. Denn das 
war der tiefſte Sinn dieſer neuen Mythologie, wenn ſolcher Name hier noch am 
Platze ift, daß fie Gemeinſchaft wirkt, die Seelen öffnet. „O trinke Morgenluͤfte, 
bis daß du offen biſt.“ Den oͤffnenden Gott, den Gott der Liebe, nannte auch 
Hölderlin wie die Romantik: Dionyſos. 


Wie aber dieſer Gott von Aſien her nach Griechenland gezogen war und 
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deſſen allzufeſt geſchloſſene Form geöffnet hatte, wenn auch mit dem Schluͤſſel 
der Myſterien, jo ging nun die Romantik feinen Weg zurüd von Griechenland 
nach Aſien und zum Urſprung des unendlichen Gottes. Die Goͤtter Indiens, 
Agyptens, Griechenlands floſſen in ihm zuſammen. Es war ganz vergeblich, 
daß ſich Goethe, Humboldt, Voß gegen ſolches Chaos ſtellten und die griechiſchen 
Geſtalten aus ihm herausheben wollten. Auch Hoͤlderlin uͤberſchritt die 
klaſſiſche Grenze, begruͤßte den Dionyſos als Bruder des Herakles und Bruder 
Chriſti und ſchweifte von Griechenland hinuͤber nach Aſien wie aus Grenzen in 
das Offene, Unbegrenzte. Als er die Dramen des Sophokles uͤberſetzte, wollte er 
die griechiſche Kunſt dadurch lebendiger als gewoͤhnlich darſtellen, daß er „das 
Orientaliſche, das ſie verleugnet hat“, mehr heraushob. 

So aber ging uͤberhaupt der Weg der Romantik von Griechenland nach Oſten, 
dem Aufgang zu, wo man die Heimat eigen © Geiſtes und die Heimat 
des Menſchengeſchlechtes fand. Mit der indiſchen Goͤttern glaubte Friedrich 
Schlegel wirklich die allgemeinſamen Goͤtter uufzuſtellen, weil fie die Götter | 
der menſchlichen Heimat ſind, und die romantiſchen Goͤtter, weil ſie auf die 
unendliche Einheit jenſeits des Raumes deuten, zu der die ſterbende Zeit der 
Weg der Erloͤſung iſt. Hier hob die Romantik, wonach ſie ſich ſehnte, den Schleier | 
der 1 auch des aͤſthetiſchen Scheines, und es verſtand ſich von 

. 


— — 


ſelbſt, daß Goeths feinen Fluch über die indiſchen „Fratzen“, „Ungeheuer“, 
= „Beſtien“ ausſprach. Denn ſeine Goͤtter mußten die plaſtiſche ſche Geſtalt de des 
4 ewigen Menſchen bben.. 
Nah Norden endlich wie nach Oſten ging der We 5 auch und 
fand auch dort ihre Heimat und Gemeinſamkeit. Die Edda! wurde zur Quelle 
der romantiſchen Dichtung. Denn die Goͤtter des Nordens waren von plaſti⸗ 
ſcher Kunſt noch nicht ergriffen worden, ſondern hatten noch die elementariſche 
Bedeutung der unendlichen Natur und verkoͤrperten nicht den abgeſchloſſenen 
und vollendeten Kosmos, ſondern der Kampf des Kosmos mit dem Chaos, der 
in der griechiſchen Mythologie am Anfang ſtand und mit dem Sieg des zeitloſen 
Gottes geſchloſſen hatte, wird hier als Ziel und Ende der Zeit verheißen, und 
erſt wenn alles in ihm unterging, wird ſich aus den Fluten das Land des ewigen 
Friedens heben und Baldur wiederkehren. Das germaniſche Naturgefuͤhl und 
der. prophetiſche Geiſt mußte die Romantik wie Geiſt von ihrem Geiſte beruͤhren. 
5 Die Klaſſik uber fühlte ſich fremd in dieſer Heimat und wollte Bürger in Griechen 
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land bleiben. 

Warum aber wollte die Romantik alle Mythologien erwecken, die toten Götter 

alle aus ihren Graͤbern holen? Weil ſie der dichteriſchen Sinnbilder fuͤr das 

70 eigene Naturerlebnis bedurfte. Die Romantik war ja ſelbſt nicht Mythologie, j 

ſondern Myſterium. Sie hatte das Geheimnis der Natur geloͤſt und den 
„„ 
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Schleier gehoben und die Göttin gezeigt, indem fie den Weg nach innen gegangen 
war und dort im Geiſte den Schluͤſſel der Natur gefunden hatte. Aber nun 
ſollte auch der Weg wiederum nach außen gehen und das Geheimnis des Myſte⸗ 
riums eroterifche Geſtalt empfangen, damit es gemeinſames Eigentum werde. 
So wollten es Schelling und Schlegel. Dazu aber bedurften ſie der Sinnbilder, 
und die Gemeinſamkeit und Kraft zu eigener Mythenſchoͤpfung war nicht mehr. 
Auch das große Naturmaͤrchen des Novalis, das wirklich die mythologiſche Ge⸗ 
ſtaltung des romantiſchen Myſteriums war, bedurfte noch der Mythen der 
Vergangenheit, gab ihnen nur den neuen Sinn und Namen. 


Aber die ganz eigene Leiſtung der Romantik, wo ſie der alten Goͤtter nicht 


bedurfte, war doch erſt jene Dichtung, welche die Natur in ihrer ae Geſtalt 
und Form zum Sinnbild machte. 


Die Landſchaftsdichtung bluͤhte in der Romantik wieder auf. Es war fuͤr die 


Romantik kein Problem, wie es fuͤr Schiller doch noch war, ob Landſchaft 
uͤberhaupt zum Gegenſtand der Dichtung werden könne. Schiller hatte dieſe 
Frage in der Kritik von Matthiſſons Gedichten breit behandelt. Man hatte 
ſchon vor ihm bemerkt, daß die Griechen keine Landſchaftskunſt beſaßen. Schiller 


fragte nach dem Grunde. Es fehlt der Landſchaft eben jene ewige Geſetzlich⸗ 
keit, welche die klaſſiſche Kunſt von ihrem Gegenſtande verlangt und nur im 


Kreiſe der Menſchheit findet. Es fehlte dieſem Gegenſtande die Form. Die 
klaaſſiſche Dichtung vermag es alſo nur durch eine ſymboliſche Operation die 


Landſchaft zum klaſſiſchen Gegenſtande zu machen: indem ſie ihr die ſtetige 
Form verleiht. „Jene Stetigkeit, mit der ſich die Linien im Raum oder die 


Lone in der Zeit aneinanderfuͤgen, iſt ein natürliches Symbol der inneren 
bereinſtimmung des Gemuͤts mit ſich ſelbſt und des ſittlichen Zuſammen⸗ 
hangs der Handlungen und Gefühle, und in der ſchoͤnen Haltung eines pitto⸗ 
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testen oder muſikaliſchen Stuͤcks malt ſich die noch ſchoͤnere einer ſittlich ge⸗ 


ſtimmten Seele.“ Aber am Ende wuͤnſchte Schiller doch, daß Matthiſſon 
zu ſeinen Landſchaften nun auch Figuren erfinden und auf dieſen reizenden 
Grund handelnde Menſchheit auftragen moͤchte. Denn der eigentliche Gegen⸗ 
ſtand der klaſſiſchen Dichtung war eben immer doch der Menſch, das Maß der 
Dinge und das Maß auch der Natur. 


Man ſieht: wo Landſchaft nicht der reine Raum iſt, in welchem ſich der 


klaſſiſche Menſch in plaſtiſcher Umgrenzung bewegt, kann fie nicht zum Gegen⸗ 


ſtande des klaſſiſchen Gedichtes werden. Denn ihre ſymboliſche Behandlung 


durch die klaſſiſche Form hebt ja doch ihren Charakter als Landſchaft völlig auf. Sie 
konnte wohl auf ſolche Weiſe das Symbol des klaſſiſchen Geiſtes werden, ſeiner 


Haltung, Stetigkeit und Dauer. Aber Landſchaft iſt im eigentlichen Sinn des 
Vortes doch nur da, wo eben ſolche Formung und Symbolik nicht iſt. Es liegt 


© 
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ein innerer Widerſpruch in einer klaſſiſchen Landſchaft. Der Gegenſtand wurde 
hier alſo durch die Form vernichtet. Die klaſſiſche Dichtung verlangte, wie man 
ſah, den ſchon geformten und beſtimmten Gegenſtand, den Mythos. Der Land⸗ 


ſchaft aber fehlt die Form und die Beſtimmung. Es iſt bedeutſam, daß, wo 
Goethes Dichtun in ſeiner laſſiſchen Epoche aufnimmt, ſie immer ſich dem 


—.— nähert und fruchtbar, ftetig, angebaut, der Raum des Menſchen if 


nn and von ihm Form und Beſtimmung erhielt oder ſich aus Freiheit ihm beſtimmt. 


* 


Aber die Gärten in Eichendorffs Gedichten verwildern umgekehrt und werden 
wieder zu Landſchaft, und die Romantik wurde von Landſchaften bezaubert, die 
geſetzlos, formlos und unendlich ſind und nicht Beſtimmung, ſondern Stimmung 
haben: Landſchaften der romantiſchen Seele, die ſelbſt romantiſchen Gedichten 
gleichen und nicht erſt durch Symbolik dazu werden. Die romantiſche Seele 
war ja ſelbſt wie eine Landſchaft und konnte alſo ſich in ihr ſichtbar zum Aus⸗ 
druck bringen. Die romantiſche Landſchaft wurde aus dem Geiſte der Mufil 
geboren und war die ſichtbar werdende Muſik der romantiſchen Seele. So ge⸗ 
hoͤrte denn zur romantiſchen Landſchaft die unendliche Ferne, welche Sehnſucht 
und Erinnerung weckt und die Natur gleichſam in Geſchichte verwandelt, indem 
ſie ihr Vergangenheit und Zukunft gibt, gehoͤrte die Vergeiſtigung und das Ge⸗ 
heimnis. Jean Paul nannte die Abendroͤte romantiſch als eine „Fahne der Zu⸗ 
kunft“. Für Friedrich Schlegel, der ſie in einem großen Zyklus beſang, war fie 
es darum, weil fie den Raum entzuͤndet und verbrennt und fo den Geiſt erloͤſt 
und ſprechend macht. Romantiſch nannte Jean Paul den Mondſchein,, dieſes 
wunderbare ... Geiſterlicht, das uns mit ſchmerzlicher Sehnſucht durchdringt, 
gleichſam die Morgendaͤmmerung einer Ewigkeit, die auf der Erde niemals auf⸗ 
gehen kann“. Er iſt es auch, weil er die Wirklichkeit in Traum, Geſtalt in Geiſt, 
Vielheit in Einheit verwandelt und ſelbſt nur wiederum von hoͤherem Licht ſein 
Licht empfaͤngt. Romantiſch war die Ruine, dieſes Sinnbild der vergehenden 
Zeit. Der Wald, dieſes Myſterium der Natur, das in ſie ſelbſt hineinfuͤhrt, in 
ihre Tiefe, ihr Dunkel, ihre Einheit, ihr Geheimnis, aus dem die Maͤrchen kom⸗ 
men wie die Mythen aus Eleuſis. Romantiſch war fuͤr Tieck und fuͤr Novalis 
das Gebirge, weil auch dieſes der geheimnisvolle Weg nach innen zu den Quellen 
und Schaͤtzen der inneren Natur iſt. Romantiſch waren die Wolken, die gleich 
Traͤumen in die Ferne ziehen, die phantaſtiſchen, geſetzloſen, ineinanderfließen⸗ 
den und ſich verwandelnden Gebilde wie aus romantiſcher Phantaſie. Als 
Goethe eine Reihe von Gedichten auf die Wolken ſang, da tat er es, als die 


wiſſenſchaftliche Erkenntnis auch ſie und ihren Geſtaltenwechſel nach Typen, 


Formen und Geſetzen geſondert, beſtimmt, begrenzt und benannt hatte: Stratus, 
Curulus, Cirrus, Nimbus. 
Aber die Landſchaft war nicht nur Sinnbild der romantiſchen Seele und da⸗ 
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rum Gegenſtand ihrer Dichtung. Sie war auch, losgeloͤſt von ihr, Sinnbild jenes 


unendlichen Geiſtes, von dem dieſe Secle ſelbſt nur Teil und Tropfen iſt. Wenn 


Schiller die Landſchaft zum dichteriſchen Gegenſtand erhob, indem er ſie zum 
Symbol des menſchlichen Geiſtes machte, ſo kannte die Romantik eine andere 
Symbolik, durch welche die Landſchaft zur Hieroglyphe wurde. Der Gedanke 
zu ſolch „myſtiſch⸗orphiſcher Landſchaft“, den dann die Maler der Romantik, 
Friedrich und Runge, auch verwirklichten, wurde von Tieck in ſeinem Stern⸗ 
bald gefaßt. 

„Es war eine Nachtſzene, Wald, Berg und Tal lag in unkenntlichen Maſſen 
durcheinander, ſchwarze Wolken tief vom Himmel hinunter. Ein Pilgrim ging 
durch die Nacht, an ſeinem Stabe, an ſeinen Muſcheln am Hute kennbar; um 
ihn zog ſich das dichteſte Dunkel, er ſelber nur von verſtohlenen Mondſtrahlen 
erſchimmert; ein finſterer Hohlweg deutete ſich an, oben auf einem Huͤgel von 
fern her glaͤnzte ein Kruzifix, um das ſich die Wolken teilten; ein Strahlenregen 
vom Monde ergoß ſich und ſpielte um das heilige Zeichen. 

Seht, rief der Alte,, hier habe ich das zeitliche Leben und die uͤberirdiſche, 
himmliſche Hoffnung malen wollen: ſeht den Fingerzeig, der uns aus dem fin⸗ 
ſteren Tale herauf zur mondigen Anhoͤhe ruft. Sind wir etwas weiter, als wan⸗ 
dernde, verirrte Pilgrime? Kann etwas unſern Weg erhellen, als das Licht von 
oben? Vom Kreuze her dringt mit lieblicher Gewalt der Strahl in die Welt 
hinein, der uns belebt, der unſere Kraͤfte aufrechthaͤlt. Seht, hier habe ich ge⸗ 
ſucht, die Natur wieder zu verwandeln und das auf meine menſchliche kuͤnſt⸗ 
leriſche Weiſe zu ſagen, was die Natur ſelber zu uns redet; ich habe hier ein 
ſanftes Raͤtſel niedergelegt, das ſich nicht jedem entfeſſelt, das aber doch leichter 
zu erraten ſteht, als jenes erhabene, das die Natur als Bedeckung um ſich ſchlaͤgt.“ 

So wurde die Natur zur Sprache, durch welche ſich der Geiſt zu zeichenhaftem 
Ausdruck bringt. Aber ſolche Landſchaften waren nur gleichſam Bruchſtuͤcke eines 
großen, allumfaſſenden Naturgedichtes, das allen Romantikern faſt vor der 
Seele ſchwebte. 

Auch Goethe, wie man weiß, trug ſich mit einem ſolchen. Aber er trat die 
Idee an Schelling ab und ſtellte dafür feine einzelnen Naturgedichte in der 
Sammlung „Gott und Welt“ zuſammen. Hier ſang er von den ewigen Ge⸗ 
ſetzen des Alls, die ſich Teiner wiſſenden Anſchauung oder anſchauenden Erkennt⸗ 
nis offenbart hatten. Was Goethe in feiner Einleitung zu den Propylaͤen, wo 
er die Natur als die „Schatzkammer der Stoffe behandelte, von der bildenden 
Kunſt verlangte: daß fie nicht die Oberfläche der Natur zum Gegenſtande nehme, 
ſondern ihre Anſchauung durch Kenntnis und Wiſſenſchaft n de, und das 


verborgene, ruhende, dauernde Fündament der Erſcheinung darſtelle, das er⸗ 
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füllte er ſelbſt mit feinen Naturgedichten. Die Urphänomene, die zeitloſen 
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Formen der Natur, die durch all ihre Verwandlungen hindurch ſich ſelber gleich 
und dauernd bleiben: das ſind die Gegenſtaͤnde ſeiner Dichtung, welche an die 
Stelle der griechiſchen Goͤtter traten. 

Aber die Romantik nahm zunaͤchſt von der Natur nichts als den maleriſch be⸗ 
wegten, zeitlichen Schein der Erſcheinung auf, und nicht ihr zeitloſes Fundament. 


Es gibt hier keinen groͤßeren Gegenſatz zu Goethe als Jean Paul, dem nichts 
aus der Erkenntnis, ſondern alles aus dem Eindruck kam. („Das Sternenlicht 


wehte auf den Wellen.“ „Von den Bergen flatterten Quellen und Schatten 
in den hellen See und der Abend bewegte ſich entzündet und entzuͤckt.“ „Einige 
ſcharfe Sonnenftreifen wurden romantiſch neben der Roſe him und her geweht.“ 
„Brennendes Rot ſchnitt durch die Laubnacht.“ „Gruͤne umherirrende Wider⸗ 
ſcheine, vom Nachtwinde gewiegt ... „Lauffeuer brennender Gebuͤſche in 
den fließenden Waſſern .... „Die weißen Fahnen der Sterne wehten.“ „Die 
Fenſter zerſtreuten zerbrochene Lichter, gruͤne, zitternde Schatten aus.“ „Die 
Silberpappeln flatterten mit aufgewuͤhltem Glanz.“) 

Aber dieſer bewegte Schein gerade war es, welcher der Romantik ſagte, daß 
ſich in ihm ein unendlicher, geſtalt⸗ und geſetzloſer Geiſt zum Ausdruck bringe, 
und dieſen wollte die romantiſche Dichtung offenbaren. Nicht ihrem ſehenden 
und wiſſenden Auge erſchloß er ſich, ſondern ſie mußte den Schein vernichten 
und hinter die Erſcheinung dringen, und dies war nicht beſonnener Betrachtung, 
ſondern dem Orgiasmus moͤglich. So traͤumte denn Tieck davon, die Melodien 


der Natur in einem großen Wundergedichte voll von gaukelndem Glanz und 


irrenden Klaͤngen, voll Irrlichter und Mondſchimmer feſtzuhalten und auf eine 
aͤhnliche ganz allegoriſche Weiſe wie Dantes großes Gedicht eine Offenbarung 
uͤber die Natur zu dichten, voll Begeiſterung und mit prophetiſchem Geiſte 
durchdrungen, und Novalis begann mit ſeinen Lehrlingen zu Sais den großen 
Naturroman, der das Geheimnis der Natur entſchleiern und die Ankunft ihres 
Meſſias verkuͤnden ſollte. N ee 

Denn dieſes ift der neue Inhalt der romantischen Naturdichtung, und dieſes 
machte die Natur zum Gegenſtande der Romantik, daß die Natur ihr nicht als 
die zeitlos dauernde, geſetzliche, kosmiſch vollendete vor Augen ſteht, wie ſie vor 
Goethe ſtand, ſondern als unendliche Geſchichte. Der romantiſche Idealismus 
einte ſich hier mit der Lehre des Chriſtentums. Die Natur iſt abgefallener Geiſt 
und hat, wie die romantiſche Seele, Erinnerung und Sehnſucht nach Erlöfung. 
Sie iſt aus Einheit und Unendlichkeit in Vielheit und Begrenzung abgefallen. 
Die Sehnſucht iſt es, die in der Natur bluͤht, quillt, waͤchſt. Die Natur iſt die 
Geſchichte des Geiſtes. Der Geiſt will in ihr, durch ſie, zu ſeinem Urſprung, in 
ſeine Heimat zuruͤck. Die romantiſche Dichtung erfuͤllte gleichſam eine Aufgabe, 
eine Sendung an der Natur: ſie hilft zu ihrer Erloͤſung, Verklaͤrung und Ver⸗ 


geiſtigung. Denn jedes romantiſche Naturgedicht bringt ihren Geiſt zur Sprache, 
und da auch, wo gar nicht an Myſtik gedacht iſt, in Eichendorffs Gedichten etwa, 
ſpricht ein verzauberter Geiſt aus den rauſchenden Waſſern und Waͤldern und 
den Stimmen der Nacht. 

Eine merkwuͤrdige Verſchmelzung von Natur und Chriſtentum vollzog ſich 


hier wie ſchon in früherer Myſtik. Die Romantik ſteht auf der Grenze zwiſchen 


Naturentzuͤckung und Naturverdammung. Sie iſt beides. Es iſt ganz falſch, 


ſie pantheiſtiſch zu nennen. Wenn Tieck einmal von dem großen Pan ſingt, ſo 


meint er eben jenen Geiſt, der unter, hinter der Erſcheinung liegt und wirkt und 
die Natur nur wie eine Maske vorgenommen hat. Friedrich Schlegels Kampf 
gegen den Pantheismus galt auch der Klaſſik Goethes, welche die Erſcheinung 
unmittelbar goͤttlich ſprach und zwiſchen Geiſt und Natur keinen Unterſchied 
machte. 


Für die Romantik mußte es eine Stimmung geben, welche ſich vor dieſem 


Pan entſetzte, vor dieſem in Natur verbannten Geiſte, der doch auch Geiſt von 
ihrem Geiſte war und ſie mit ſeinem Zauber ſelbſt verzauberte. Auch die roman⸗ 
tiſche Seele war in die Natur abgefallen. Tieck hat die Entſtehung von Natur⸗ 
maͤrchen, wie er ſie ſelbſt mit ſeinem blonden Ekbert und dem Runenberg dich⸗ 
tete, aus ſolchem Grauen vor dem verwandten Geiſt in der Natur erklaͤrt. Hier 


BR 


tat fich denn eine neue Mythologie für die Romantik auf. Die griechiſchen Götter 


waren durch das Chriſtentum zu daͤmoniſchen Elementargeiftern geworden, 
welche mit dem Zauber der Schoͤnheit und Natur die Seele locken und verderben. 
Klaſſiſche Dichtung war zum boͤſen Werk geſtempelt worden. Aber in dieſer 
Mythologie der Elementargeiſter fand die Romantik nun den Mythos fuͤr ihr 
eigenes Naturerlebnis. So fuͤhlte ſie ſich angezogen und verzaubert von dem 
abgefallenen Geiſt in der Natur, und ſo auch fuͤhlte ſie die Sehnſucht dieſes 
Geiſtes nach Erloͤſung aus dem Element in ſich. In Dichtungen von Tieck und 
Eichendorff und Fouqus haben die klaſſiſchen Goͤtter der Griechen dieſe daͤmo⸗ 
niſche Geſtalt angenommen. 


So draͤngte denn alles in der Romantik darauf hin, der griechiſchen Mytho⸗ 


logie der Klaſſik die chriſtliche entgegenzuſtellen und in ihr den gemeinſamen 
Kreis der Gegenſtaͤnde zu finden. Denn wie das Chriſtentum gegen das Griechen⸗ 
tum, ſo ſtand die Romantik gegen die Klaſſik. Chriſtentum und Romantik ſuchten 
die Dauer nicht mehr in der Zeit. Ihr Grunderlebnis war die tödliche Scheidung 
von Zeit und Ewigkeit, die durch keine Schoͤnheit zu verſoͤhnen iſt, ſondern des 
Opfers bedarf. Denn ewig hieß ihnen nicht mehr die zeitlos guͤltige und abge⸗ 
ſchloſſene Form, ſondern die Unendlichkeit. Die chriſtliche wie die romantiſche 
Seele ſehnte ſich aus Geſchloſſenheit und Vielheit nach der unendlichen Ge⸗ 
meinſamkeit und Einheit. Sie war nicht ſelig in ſich ſelbſt, ſondern ſelig nur 
7 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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in Gott. Offnung ift nun alles. Die Zeit ift nur der Weg, die Bahn zu dieſem 
letzten Ziele hin. Damit Unendlichkeit werde, iſt der Gang der Zeit vergehend, 
vergaͤnglich. Sie altert und ſtirbt um des ewigen Lebens willen. Das Chriſten⸗ 
tum machte die Welt, die vor dem griechiſchen Geiſte als ein zeitloſer Kosmos 
geſtanden hatte, zu Geſchichte: ſie hat Vergangenheit und Zukunft und kehrt 
zu Gott zuruͤck, von dem ſie ausgegangen, fortgegangen iſt. Die Sehnſucht nach 
Erloͤſung aus Geſchloſſenheit und Vielheit treibt ſie zu einer progreſſiven Ver⸗ 
klaͤrung und Vergeiſtigung. Ihr Fuͤhrer und Erloͤſer iſt der Gott, der nicht ſelig 
in ſich ſelber iſt wie der griechiſche Gott, ſondern die Liebe, die ſich oͤffnet und 
verſtroͤmt; der Gott der Geſchichte, der nicht ſymboliſcher Repraͤſentant der zeit⸗ 
loſen und vollendeten Menſchheit iſt, ſondern einmaliger, hiſtoriſcher, nie ſich 
wiederholender Menſch, der alſo nicht fuͤr alle ſtehen kann, jedoch fuͤr alle ſterben. 
Er iſt der Erloͤſer aus Geſchloſſenheit und Vielheit und Fuͤhrer durch das Dunkel 
der Zeit und des Todes zum offenen, einen, unendlichen Leben. Nicht Urbild, 
aber Vorbild. Ihm folgen die chriſtlichen Helden, auch ſie nicht mythiſch, ſondern 
zeitlich: einmalige, ſehnſuͤchtige, ſich oͤffnende und ſterbende Menſchen. Auch 
ſie nicht Urbilder der Menſchheit wie die griechiſchen Heroen, jonbern Vorbilder 
und Zeugen und Weiſer des Weges. 

All dieſes war wie die Erfuͤllung der Romantik. Im Chriſtentum fand ſie 


ihr eigenes Weltgefuͤhl, ihre Vorbilder und auch ihre Sinnbilder. Denn wenn 


nicht die hiſtoriſchen Geſtalten des Chriſtentums, ſo ſind doch ihre Handlungen, 


Worte, Zeichen ganz ſymboliſch. Nicht daß ein ewiges Geſetz durch ihren einen 
Fall vertreten wird, wie es im klaſſiſchen Symbol geſchieht. Aber dieſe chriſt⸗ 


liche Symbolik der Handlungen und Zeichen deutet auf die eine Wahrheit hin: 
daß alle Form nur zeitlich, endlich iſt und jenſeits ihrer erſt Unendlichkeit beginnt. 
Dazu das Wunder. Unendlichkeit erſcheint nicht dauernd in der Zeit als Schoͤn⸗ 


heit, Rhythmus, wie das ewige Geſetz und Urbild, ſondern als Wunder und 
Viſion. Das Wunder hebt Geſetz und Dauer auf, iſt einmalige Schoͤpfung, 
hiſtoriſches Geſchehnis, und gerade weil es das Geſetz zerbricht, ſchon in der Zeit 
die Offenbarung der Unendlichkeit. Die Romantik glaubte nur an ſolche Offen⸗ 
barung und Erſcheinung, und auch die Schoͤnheit ſchien ihr wie ein Wunder, eine 


goͤttliche Viſion, und ſo fand ſie denn in der chriſtlichen Geſchichte den Kreis von 


Vorbildern, Sinnbildern, Wundern und Viſionen, deſſen ihre Dichtung be⸗ 
durfte. Denn die Romantik wollte nicht nur den aͤſthetiſchen Schein, ſondern 
den wahren Glauben an ihre Gegenſtaͤnde. So empoͤrte ſich auch Hoͤlderlin 
gegen die „ſcheinheiligen Dichter“, welche die Goͤtter der Griechen in ihr Lied 
aufnehmen, ohne an ſie zu glauben. Die Gegenſtaͤnde der Romantik waren die 
Gegenſtaͤnde ihrer religioͤſen Sehnſucht. 

So erſchloſſen denn die „Herzensergießungen“ und „Phantaſien über die 
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Kunſt“ und die Geſpraͤche uͤber Gemaͤlde von A. W. Schlegel dieſe Quelle der 


Gegenſtaͤnde, und die Dichtung fuͤllte ſich mit chriſtlichen Legenden, Hymnen, 


Liedern. Die Frage nach der Wahl des Gegenſtandes war nicht mehr, ob er die 
Eigenſchaften beſitzt, die ihn zum Eingang in die geſchloſſene Form der Kunſt 


geeignet machen oder nicht, ſondern einzig, ob er gemeinſamen Glauben, ge: 


meinſame Liebe, Erinnerung und Sehnſucht wecken kann. Daß ſich Goethe, 


ein neuer Julian, ſchuͤtzend vor die alten Goͤtter ſtellte, ergab ſich mit Natur⸗ 
notwen digkeit. Sein Gott war der vergoͤttlichte Menſch und nicht der vermenſch⸗ 


lichte Gott; ſelig in ſich ſelbſt, nicht leidend, liebend; ſchoͤn von Geſtalt und Leib, 
nicht blutend und verrenkt; von zeitloſer Jugend, nicht ſterbend in der Zeit; ein 


ewig gegenmäetiger, nicht vergangen und verheißen. Nur wo Goethe auch in 


dieſem Kreiſe ein Symbol ewiger Menſchheit fand, wie die Madonna mit dem 
Kinde, da empfahl auch er ein ſolches Motiv. Aber es galt ihm letzten Endes, 
was die Empoͤrung der Romantik erregte, nicht mehr als Myrons W 


Diefer Kampf zwiſchen den alten und neuen Göttern wurde auch ſelbſt wie⸗ 


derum ein haͤufiger Gegenſtand der Kunſt. Der Kampf zwiſchen Klaſſik und 


Romantik fand in ihm ſeinen Ausdruck. Die Dramen von Zacharias Werner, 
Brentano, Arnim, Fouqué, behandeln immer wieder jene Zeiten, in denen das 


Chriſtentum gegen die Heiden auftrat und fi) in Bekehrungen, Erleuchtungen 
und Martyrien die Verwandlung des Menſchen vollzog. 


Aber in einem noch tieferen Sinne waren Hoͤlderlins Geſaͤnge an die Götter. 


von dem Geiſte der Geſchichte erfüllt. Denn hier gibt es nicht die wahren und 
die falſchen Goͤtter, ſondern nur die vergangenen und verheißenen. Er ſuchte 
auch Chriſtus im Olymp: den letzten aus dem Geſchlecht der olympiſchen Goͤtter 
und den letzten Gott. Denn die einſtmals in der gluͤcklichen Vergangenheit gegen⸗ 
waͤrtigen Götter find entflohen, verſchwunden in der Nacht der Zeit. Sie ließen 
nur die Zeichen und die Sagen, einen goldenen Rauch von Grabesflammen, in 
der nun goͤtterloſen Zeit zuruͤck. Aber voll Erwartung liegt das Land und der 
Himmel voll von Verheißungen ihrer Wiederkehr. So ſingt denn Hoͤlderlin „in der 
Mitte der Zeit“ und hat die Sendung, die Erinnerung an die vergangenen Götter 
zu bewahren, ihre Zeichen zu deuten, ihre Wiederkehr als Stern der naͤchtigen 
Zeit zu verkuͤnden und die Seelen fuͤr ihren Einzug zu oͤffnen. Geſchichte iſt 
alles, Vergangenheit und Zukunft, auch der Gott, und ſo auch der Geſang: Er⸗ 
innerung und Verheißung. Dies macht die Dichtung Hoͤlderlins fo eines mit 
dem Geiſte der Romantik, auch wenn er von den griechiſchen Goͤttern ſingt. Es 
iſt doch immer Zeitgeſang, nicht Mythos, und auch er fingt von dem Gotte, der 


geſtorben iſt und wiederkehren wird. 
Aus ſolchem Welt⸗ und Zeitgefuͤhl ergab ſich denn, daß die Geſchichte ſelbſt 


je 


von der Romantik als Quelle ihrer Gegenſtaͤnde an den Platz einer Mythologie 
geſtellt wurde. Die Klaſſik hatte eine wahrhaft feindliche Stellung zur Gejchichte | 
eingenommen. Sie ſuchte die zeitloſe Dauer, Goethe das Urbild, Schiller das |’ 
Geſetz. Sie ſuchten beide den ewig guͤltigen Menſchen. Wenn das Studium 
der Geſchichte den erſten Schritt fuͤr Schiller aus dem Sturm und Drang zur 
Klaſſik bildete, ſo hatte dieſes einen zweifachen Grund. Er fühlte, wie fein Geiſt 
immer der Gefahr ausgeſetzt war, ſich in unendliche Unbeſtimmtheit zu ver⸗ 
lieren. Denn er hatte keine Grenze an der gegenſtaͤndlichen Welt. Es war nicht 
der geſchichtliche Gegenſtand, ſondern die Gegenſtaͤndlichkeit der Geſchichte, die 
ihm Grenze, Geſtalt, Form gab, ganz ebenſo wie es die griechiſche Mythologie 
ſeinen Ideen gab. Wichtiger aber war ſeine Auffaſſung von Geſchichte damals. 
Indem die Geſchichte, ſo ſagte er, den Menſchen gewoͤhnt, ſich mit der ganzen 
Vergangenheit zuſammenzufaſſen und mit feinen Schluͤſſen in die ferne Zu | 
kunft vorauszueilen, ſo verbirgt ſie die Grenzen von Geburt und Tod, welche das 
Leben des Menſchen jo eng und bedruͤckend umſchließen, fo breitet fie optiſch 
taͤuſchend fein kurzes Daſein in einen unendlichen Raum aus und führt das | 
Individuum unvermerkt in die Gattung hinüber, Es war alſo der zeitlofe Menſch, 
der Menſch im Raume, den Schiller durch die Geſchichte gerade herſtellen wollte, 
und er tat es auch, indem er damals zu Gegenſtaͤnden ſeiner hiſtoriſchen Dar⸗ 
ſtellung nur ſolche Perſonen oder Zeiten wählte, in denen das Geſetz der Gat⸗ 
tung, nämlich der Kampf der freien Vernunft gegen das ſinnloſe Schickſal, ſie⸗ 
reich in die Erſcheinung trat. Er hob alſo das mythiſche Element aus der Ge | 
ſchichte heraus. Als er dann feinen Weg zur Klaſſik mit dem Studium der | 
Philoſophie vollendete, da ging ihm erſt mit Klarheit auf, daß gerade der Wiber- | 
ſtand gegen die menſchliche Freiheit, das eigentliche Schickſal: die Geſchichte ſei. 
Jetzt nannte er die Geſchichte nur darum ein erhabenes Objekt, weil ſich im 
Kampfe gegen ſie der klaſſiſche Geiſt erſt entzuͤndet und behauptet, der des | 
Widerſtandes bedarf, um ſich als Geiſt zu bewähren. Die Gefchichte zog wie 
die Natur und wie das Schickſal nicht als klaſſiſcher Gegenſtand, ſondern als 
Widerſtand des mythiſchen Menſchen in ſeine Dichtung ein. a 
Goethe aber widmete ſich dem Studium der Natur und nicht der Geſchichte, 
weil er nur hier die ewige Notwendigkeit und Geſetzmaͤßigkeit fand. „Die Natur“, 
jo fagte er einmal, „kennt nicht Vergangenheit und Zukunft; Gegenwart iſt! 
ihre Ewigkeit.“ Er wollte ſelber feinem Geiſte dieſe Ewigkeit verſchaffen, in⸗ 
dem er ſich nur mit bleibenden Verhaͤltniſſen beſchaͤftigte, und nur wo ihm ſolche 
in der Geſchichte begegneten, da erkannte er ſie als Motive der Dichtung an. 
„Die engliſche Geſchichte, ſagte er einmal zu Eckermann, „iſt vortrefflich zu poe⸗ 
tiſcher Darſtellung, weil ſie etwas Tuͤchtiges, Geſundes und daher Allgemeines 
iſt, das ſich wiederholt. Die franzoͤſiſche Geſchichte dagegen iſt nicht fuͤr die . 
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Poeſie, denn fie ſtellt eine Lebensepoche dar, die nicht wiederkommt.“ Auch 
Goethe alſo hob den Mythos aus der Geſchichte. 
Doch war es auch eine Sache der Form und Behandlung, aus einem biſto⸗ 


riſchen Gegenſtand eine mythiſche Dichtung zu machen. Dies war der eigent⸗ 
liche Sinn von Ariſtoteles und Leſſing, wenn ſie den Unterſchied von Geſchichte 


und Dichtung darin fanden, daß die Dichtung philoſophiſcher iſt als die Geſchichte, 


weil ſie den Gegenſtand nicht in ſeiner Einmaligkeit darſtellt, ſondern in ſeiner 


Notwendigkeit: wie er ſo und nicht anders geſchehen mußte und immer wieder 
ſo geſchehen muß. Damit war das eigentlich klaſſiſche Prinzip des hiſtoriſchen 


Dramas ausgeſprochen: naͤmlich aus der Geſchichte einen Mythos zu machen, 


und dieſes wurde auch von Schiller anerkannt. Wenn ſein klaſſiſches Drama 
den Gegenſtand aus der Geſchichte nahm, ſo fand hier ein wahrhafter Kampf 


der klaſſiſchen Form mit dem hiſtoriſchen Gegenſtande ſtatt, bis er in Mythos 


| 


„ year 


verwandelt war. An hiſtoriſche Wahrheit fühlte ſich denn auch der klaſſiſche 
Dichter nicht gebunden. Er machte ſich zum Herren der Geſchichte, weil ſeine 


Abſicht eben gar nicht auf Geſchichte gerichtet war. Wenn er Gegenſtaͤnde der 


hiſtoriſchen Vergangenheit wählte, fo tat er es beſonders darum, weil ſolche 


Gegenſtaͤnde gleichſam abgeſchloſſen und vollendet waren und nicht der Zeit 


mehr angehoͤrten. Sie halfen zu der klaſſiſchen Entfernung. Der eigentlich 
klaſſiſchen Kunſt an ſich aber, der plaſtiſchen Raumgeſtaltung naͤmlich, verbot 


Goethe uͤberhaupt die Geſchichte und verwies ſie ganz auf die zeitloſe Mytho⸗ 
logie. 
Wie anders hatte doch der Sturm und Drang gefuͤhlt. Eine „dramatiſierte 


Hiſtorie“ hatte der junge Goethe feinen „Goͤtz“ genannt. Damals entſtand die 


Dichtung aus einem neuen Zeitgefuͤhl. Damals entdeckte Herder in der Ge⸗ 


re ſchichte den ſchoͤpferiſchen Geiſt der Entwicklung, die Seele der Welt. Die Ge: 
ſchichte war es damals ſchon, welche das dauernde Geſetz zerbrach, auch fuͤr die 
Dichtung, und ihr das Reich der Freiheit, Fülle, Unwiederholbarkeit er: 


öffnete. Hier ſetzte die Romantik wieder an, der Wahlverwandtſchaft folgend. 
Auch ihr verwandelte die Welt ſich in Geſchichte, wie ſie ſich ſelbſt als „pro⸗ 
greſſive“ Poeſie empfand. Aus dem romantiſchen Idealismus ging dies ver: 


| jüngte Zeitgefuͤhl hervor. Der Geiſt wirkt die Geſchichte, iſt Geſchichte ſelbſt, 


weil er die ſchoͤpferiſche Tat und Freiheit iſt. Die Romantik kannte keine zeitlos 
dauernde Gegenwart, ſondern nur die unendlich werdende Melodie der Zeit. 


. Aber diefe war doch auch eine unendlich verklingende, ſterbende. Hier begann die 
Miſſion der romantiſchen Dichtung: den Tod auf ihre Weiſe zu beſiegen, den 
die klaſſiſche Dichtung durch die Offenbarung zeitloſer Dauer beſiegte. In der 


hiſtoriſchen Erinnerung der Romantik naͤmlich dauert auch die ewig ſterbende 


Vergangenheit unendlich fort und waͤchſt und ſchwillt zum Strom des einen, 


ungeteilten Lebens, in dem es keinen Tod mehr gibt, weil alles hier ja Ton 
der einen Melodie und Schwingung eines Lebensſchwunges iſt und inein⸗ 
ander dauert. Es iſt romantiſche Dauer. So fand die Romantik denn in der 
Geſchichte, was ſie erſehnte: den gemeinſamen Gegenſtand, der an die Stelle 
des allgemeinen, naͤmlich des klaſſiſchen Mythos treten konnte. 

Es war zunaͤchſt das gemeinſame Leben des Volkes, an das die Romantik 
dachte, und man hoͤrte ſchon, wie ſie das Vaterland in ſeiner Geſchichte ſah. So 
gipfeln denn die Vorleſungen A. W. Schlegels uͤber dramatiſche Kunſt in dem 
Satze: die wuͤrdigſte Gattung des romantiſchen Schauſpiels ſei die hiſtoriſche. 
Aber unſer hiſtoriſches Schauspiel ſei denn auch wirklich allgemein national und 
zugleich wahrhaft hiſtoriſch, aus der Tiefe der Kenntnis geſchoͤpft, und verſetze 
uns ganz in die große Vorzeit. Es verſammle das deutſche Volk um die leider 
verlaſſenen Gegenſtaͤnde der Verehrung, wie um ein heiliges Panier, und gebe 
ihm das Gefühl der unzerſtoͤrbaren Einheit. Solches ſuchte Kleiſt zu vermirk: 
lichen. In Novalis aber weitete ſich das nationale Zeitgefuͤhl zu einem welt⸗ 
hiſtoriſchen. Er leugnete die Möglichkeit partieller Geſchichten. „Jede Geſchichte,“ 
ſagte er, „muß Weltgeſchichte ſein, und nur durch Beziehung auf ſie iſt hiſtoriſche 
Behandlung eines einzelnen Stoffes moͤglich.“ Dieſes ſagte er auch fuͤr das 
hiſtoriſche Drama und dachte in der Tat an ſolche, welche die Weltgeſchichte 
in ſich begreifen. Die Plaͤne Tiecks und Friedrich Schlegels ſchufen eine Art 
von Syntheſe: ſie waͤhlten aus der Geſchichte des Vaterlandes die Zeiten aus, 
welche eine weltgeſchichtliche Bedeutung hatten und den Genius der Geſchichte 
ſelbſt zur Offenbarung brachten. So trug ſich Schlegel mit einem Drama 
„Karl V.“ und Tieck mit einem Zyklus hiſtoriſcher Schauſpiele aus dem 30 jaͤh⸗ 
rigen Kriege, den Schiller gleichſam zu einem Mythos gemacht hatte. Das wahr: 
haft hiſtoriſche Drama der Romantik aber, in dem der Geiſt der Geſchichte ſelbſt 
zum tragiſchen Motive wurde und den Helden zwang, ſich der Unendlichkeit 
des nie Vollendung duldenden Lebens aufzuopfern, war Hoͤlderlins Empedokles. 

Daß aber die Plaͤne Tiecks und Schlegels nicht zur Erfuͤllung kamen und alles 
beim Gedanken blieb und die hiſtoriſchen Romane Tiecks erſt in einer Zeit ent⸗ 
ſtanden, da er nicht mehr der Romantik angehoͤrte, dies iſt nicht nur in roman⸗ 
tiſcher Unzulaͤnglichkeit begründet, ſondern es lag etwas in ſolchen Plänen und |. 
Gedanken, was dem Geiſte der Romantik wirklich widerſprach und ſich erſt nach] 
ihr verwirklichen konnte. Denn die Bindung an eine hiſtoriſche Wirklichkeit, ein 
ſchon gelebtes, erfülltes und vollendetes Leben war eben doch auch Bindung 


jenes freien und magiſchen Schoͤpfertums, welches die Romantik für das hoͤchſte 
hielt. Der Wille dieſes Schöpfertums lautet: nichts zu wiederholen. Wichtiger 


war, daß er ſchon an der Geſchichte ſelbſt eine Grenze und Beſchraͤnkung hatte. 
Denn wenn auch die Geſchichte das Reich des in Freiheit handelnden Geiſtes 
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iſt, ſo iſt ſie eben doch eine Wirklichkeit. Daß der Geiſt ſich gleichſam in ihr 
materialiſieren muß, dies macht auch die Geſchichte noch zu ſeinem Widerſtand. 
Ganz freier, ſchoͤpferiſcher Geiſt iſt er nur da, wo er dichtet. Novalis ſtellte denn 
auch einmal zum Ziele des magiſchen Idealismus hin, daß die Geſchichte zum 


Maͤrchen werde. Wenn die romantiſche Dichtung ſich an die Wahrheit der Ge⸗ 
ſchichte nicht gebunden fühlte, jo geſchah es aus dieſem Grunde. Die klaſſiſche 


Dichtung verwandelte die Geſchichte in zeitloſen Mythos, die Romantik ver⸗ 


wandelte fie in ein unendliches Märchen, das wunderbar und geſetzlos, eine 


ſchoͤpferiſche Entwicklung iſt und alſo niemals zu verſtehen, ſondern nur zu leben 
iſt. So tat es Novalis in ſeinem großen Roman, deſſen Held ja ſelbſt der Geiſt 
der Geſchichte iſt und dieſe in das Maͤrchen verwandelt, das ihm Klingſohr, der 
Dichter, zuerſt erzaͤhlte. 


Aber auch Arnims wahrhaft hiſtoriſcher Roman „Die Kronenwaͤchter“ offen⸗ 


bart den Geiſt der Geſchichte, ohne ſich irgendwie an die hiſtoriſche Realitaͤt zu 
binden. Dieſer Roman beginnt mit einer Einleitung: „Dichtung und Geſchichte“. 
Die hiſtoriſche Dichtung, ſo heißt es hier, will ſich keineswegs fuͤr eine geſchicht⸗ 
liche Wahrheit geben, ſondern fuͤr ein Bild im Namen der Geſchichte. Denn wo 
ſich der Geiſt verkoͤrpert, da verdunkelt er ſich auch. Es gab aber zu allen Zeiten 
eine Heimlichkeit der Welt, mehr wert als alles, was in der Geſchichte laut ge⸗ 
worden iſt, und dieſe macht die Dichtung offenbar, die damit in einem tieferen 
Sinne die Geſchichte erſt zur Wahrheit laͤutert. Wenn alſo Arnim die Geſchichte 
hier erfand und dichtete, ſo tat er es nicht, damit ſie ein immer gegenwaͤrtiger 


Mythos werde, ſondern um den Geiſt der Geſchichte von dem Koͤrper zu er⸗ 


loͤſen, der ihn verdunkelt. Der romantiſche Dichter vermag, kraft feines Zeit⸗ 
gefuͤhls, was der klaſſiſche nicht kann und auch nicht will: ſich ſelbſt an die Stelle 
des hiſtoriſchen Geiſtes zu ſetzen und deſſen wahre Intention ohne die Feſſel 
der Wirklichkeit in Dichtung zu verwirklichen. Dieſe ſpezifiſch romantiſche 
Auffaſſung der hiſtoriſchen Dichtung unterſcheidet ſich noch weit von jener ſpaͤte⸗ 
ren, welche den Geiſt der Geſchichte in ſeiner hiſtoriſchen Wirklichkeit offenbar 
machen wollte und ſich an dieſe gerade gebunden fuͤhlte. 


Wenn aber die Romantik auf ſolche Weiſe die Vergangenheit erdichtete und 


ſchuf, ſo auch die Zukunft. Hier gab es keinen Unterſchied der Moͤglichkeit. Die 
Dichtung, welche im Namen des geſchichtlichen Geiſtes dichtet, die ſich mit der 
ſchoͤpferiſchen Entwicklung eines weiß, vermag auch die Zukunft zu dichten, zu 
ſchaffen. „Der echte Maͤrchendichter,“ ſagt Novalis einmal, „iſt Seher der Zu⸗ 


kunft.“ Er brachte hier zum Ausdruck, wie gerade das Maͤrchen der Romantik 


nicht mythiſch, ſondern hiſtoriſch iſt. Es ſtellt nicht ewige Gegenwart, ſondern 
die Zukunft dar. Es iſt nicht zeitlos, wie man es zu nennen pflegt. Der In⸗ 
begriff ſo romantiſcher Zukunftsdichtung ſteht im „Ofterdingen“. 


—— 
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Man kann aber von jedem Romane der Romantik ſagen, daß er in dieſem 
Sinne hiſtoriſche Dichtung war. Er ſchuf Geſchichte aus der Magie des Zeit⸗ 
gefuͤhls heraus. Novalis nannte einmal den Roman „gleichſam die freie Ge: 
ſchichte, gleichſam die Mythologie der Geſchichte“ und „aus Mangel der Ge⸗ 
ſchichte entſtanden“. Darum war der Roman die eigentlich romantiſche Dich⸗ 
tung an ſich, ſo wie das Epos die klaſſiſche war, weil er auf magiſche Weiſe Ge⸗ 
ſchichte ſchuf und in die wahre Zeit verſetzte. 

Dazu aber gehoͤrte, daß ſolch romantiſche Geſchichte auch wirklich den freien 
Geiſt der Zeit zum Ausdruck bringt. Es mußte hier alles wie ein Wunder ſein. 


„Der Dichter,“ ſagte Novalis, „betet den Zufall an.“ Dieſer war der Gott des 
‚romantischen Romans, denn in ihm affenbart ſich die geſetzloſe Zeit und die 


freie Liebe, welche das Wunder wirkt. So war der Roman der Romantik denn 
auch jeden Augenblick gleichſam bereit, ins Maͤrchen uͤberzugehen, und „Ofter⸗ 
dingen“ tat es. Aber auch da, wo dieſes nicht geſchah, war der romantiſche 
Roman: romantiſche Geſchichte. Dies war es denn auch, was Novalis an Goethes 
„Wilhelm Meiſter“ ſo vermißte: das Wunder, die Romantik. Er iſt nur Proſa, 
„buͤrgerliche und haͤusliche Geſchichte“. „Kuͤnſtleriſcher Atheismus“ iſt der Geiſt 
des Buches. „Goethe hat auf alle Faͤlle einen widerſtrebenden Stoff behandelt.“ 
Er iſt ein „Candide gegen die Poeſie gerichtet“. 

Was aber dem Roman der Romantik zu ihrem eigenen Schmerz noch fehlte, 
obgleich dieſer Mangel gerade zu ſeinem Weſen gehoͤrte, das war die Gemein⸗ 
ſamkeit des Gegenſtandes, wie das mythiſche Epos ſie beſaß und jede hiſtoriſche 
Dichtung, welche die wirklichen Gegenſtaͤnde der Verehrung waͤhlte. Die freie 
Erfindung kam aus der Einſamkeit und machte einſam. War es unmoͤglich, die 
magiſche Dichtung auf eine gemeinſame Wirklichkeit zu beziehen? 

Hier bot ſich die unerſchoͤpfliche Quelle jener hiſtoriſchen Dichtungen an, 
welche der gemeinſame Geiſt der Geſchichte ſelbſt gedichtet zu haben ſcheint, wo 
er frei von hiſtoriſcher Realität, dieſe vielmehr in Dichtung rüdvermandelt und 
als ein wahrhaft ſchoͤpferiſcher Geiſt ſich eine „heimliche Wirklichkeit“ erſchafft: 
die Sagen, Legenden, Volksbuͤcher, in denen Geſchichte zu Dichtung wurde und 
doch gemeinſamen Glauben fand, weil ſie aus gemeinſamer und geſammelter 
Kraft geſchaffen wurde und den gemeinſamen Geiſt verdichtete. Auf dieſe 
Quelle ſtuͤrzte ſich die romantiſche Dichtung, wie man weiß, und ihre Sagen⸗ 
poeſie trat alſo an die Stelle jener freien Schoͤpfungen aus der Geſchichte oder 
vermiſchte ſich mit ihnen. Hier hatte ſie Gegenſtaͤnde, die ſelbſt ſchon roman⸗ 
tiſche Gedichte waren, wie die griechiſchen Mythen ſchon klaſſiſche Gegenſtaͤnde 
waren. Hier hatte ſie magiſche Geſchichte und doch Gemeinſamkeit. Freilich: 


van die Stelle des eigentlichen Romans konnte die Sage und das Volksbuch nicht 


treten. Aber auch hier ging die romantiſche Sehnſuͤcht in gluͤcklichere Zeiten 


zuruͤck, in denen auch der Roman aus der Gemeinſamkeit der Phantaſie ent: 
ſtanden war, und ſchoͤpfte ihre Gegenſtaͤnde aus dem Ritterroman des Mittel⸗ 
alters, der „Rittermythologie“, wie A. W. Schlegel ſagte. In den immer gleichen 
Geſtalten und Abenteuern der mittelalterlichen Dichtung ſah die Romantik ein 
„Gemeingut der Phantaſie“, in welchem nicht das zeitloſe Menſchentum, wohl 
aber das gemeinſame Leben und der Geiſt einer Zeit ſich verdichtete, zu dem ſie 
wahlverwandt ſich hingezogen fühlte. Sie haben nicht Anſpruch auf allgemeine 
Guͤltigkeit wie die griechiſchen Goͤtter und Helden, aber auf gemeinſame Ver⸗ 


Zn 
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ehrung und auf gemeinſamen Glauben an ihre Realitaͤt. Die Dichter behan⸗ 


delten ſie als hiſtoriſche Gegenſtaͤnde und darum als ein gemeinſames Eigentum, 
ſo wie die griechiſchen Dichter die Mythologie als ein allgemeines Eigentum 
behandelten. Man glaubte ihnen ihre hiſtoriſche Wirklichkeit, obwohl man ihr 
magiſches Daſein wußte. Eine ſolche Zeit ſchafft ſich eine magiſche Wirklichkeit 
in ihrer Dichtung. Sie hat die Kraft, ſich ſelber zu verzaubern und in dieſem 
Zauber wie in einer hiſtoriſchen Wirklichkeit zu leben. Wenn es fuͤr den klaſſi⸗ 
ſchen Geiſt zwiſchen Dichtung und Mythos keinen Unterſchied gab, ſo gab es 


hier zwiſchen Dichtung und Geſchichte keinen mehr. Das war es, was die Ro- 


mantik ſchon der Form nach zu ſolcher Zeit und Dichtung ziehen mußte. Dazu 
natuͤrlich kam der gleiche Inhalt, das gleiche Ideal. Denn in dem Rittertyp fand 
die Romantik alles, was ſie ſelbſt verlangte: die dichteriſche Kraft, die Liebe, 
die gleich Erinnerung und Sehnſucht iſt, die Minne naͤmlich, die niemals in ſich 
ſelbſt geſchloſſene Seligkeit, ſondern die ſich oͤffnende Hingabe: an eine Frau, 
einen Herrn, an Gott, und die Hingegebenheit an das eigene Selbſt noch als 
geheimnisvollen Dienſt: die Ehre, welche Fr. Schlegel einmal „die Myſtik der 
Rechtlichkeit“ nannte. Den Wanderer zu einem hoͤchſten Ziel: dem Gral. Der 
Gral iſt die blaue Blume der mittelalterlichen Dichtung. Die Form des ritter⸗ 


lichen Lebens endlich: das Abenteuer, adventura, was kommen wird, das ewig 


Zukuͤnftige alſo, die Offenbarung der ſchoͤpferiſchen, geſetzloſen Zeit. 

Die juͤngere Romantik war weniger auf das unendliche Ziel, den Gral und 
die blaue Blume gerichtet. Ihr Zeitgefuͤhl hatte ſich verwandelt. Sie fuͤhlte 
wohl noch den Schmerz der vergehenden und ſterbenden Zeit, aus welchem 


— — 


die Sehnſucht der aͤlteren Romantik kam. Aber ſie war auch uͤberwaͤltigt von 
den immer neuen und uͤberraſchenden Schoͤpfungen der Zeit, den nie ſich wieder⸗ 


holenden. Die wahre Zeit iſt immer neu. Dieſes verjuͤngte Zeiterlebnis war 
der Grund, weswegen die juͤngere Romantik weniger den Roman als die 
Novelle pflegte. Der Name ſagt ſchon alles: eine Neuheit. Ein noch niemals 
dageweſenes und niemals wiederkommendes Geſchehnis, einzig in ſeiner Art, 
unerhoͤrt, weil noch nie gehört, uͤberraſchend, weil durch nichts vorbereitet. Eine 
ſolche Begebenheit wurde herausgehoben aus ihren Beziehungen nach ruͤck⸗ 
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waͤrts, vorwärts, herausgehoben aus dem fließenden und fliehenden Ablauf 
der Geſchichte, der Zeit, weil ſie als Neuheit ihren eigenen Wert, ihr eigenes 
Daſeinsrecht erwies, weil ſie Schoͤpfung war. Dies unterſcheidet ſie ſo ſtark vom 
Roman, welcher gerade den Ablauf der Zeit darſtellt, aus dem nichts heraus⸗ 
gehoben werden kann. Die Meiſter der Novelle waren Kleiſt, Arnim und Bren⸗ 
tano. Sie erfanden ihre Gegenſtaͤnde meiſtens nicht. Sie bedurften bei jo 
neuen und beſonderen Dingen gleichſam der Zeugen, um Glauben zu finden, 
ob fie dieſe nun aus der Geſchichte oder der Novellenliteratur früherer Jahr: 
hunderte nahmen oder aus dem, was ja die Stimme, das Organ der Zeit iſt: 
der Zeitung naͤmlich. Mit ſolchen Novellen war der aͤußerſte Gegenpol zum 
Mythos endlich erreicht, denn ein größerer Gegenſatz iſt nicht zu denken als 
zwiſchen zeitloſer Dauer und Neuheit. Goethe konnte es nicht begreifen, daß 
Kleiſt ſich an einen ſo „beſonderen Fall“ wie den „Kohlhaas“ etwa klammerte. 
Seine eigene „Novelle“ aber iſt in Wahrheit ja ein Mythos, ein Symbol von 
dem Siege des ewigen Geſetzes uͤber das wilde Element. | 
Man ſieht aber hier, wie man es aus allem ſehen kann, daß wohl die Wahl 
des Gegenſtandes ſchon ſehr ſprechend iſt, jedoch noch nicht entſcheidet. Denn 
die Allmacht der Form kann alles aus ihm machen. Ein Beiſpiel nur: Goethe, 
Eichendorff, Heine waͤhlen zum lyriſchen Gegenſtand die „Meeresſtille“. Aber | 
ſie wird bei Ggethe zu einem zeitlofen Mythos. Denn er ftellt nur ihre ewigen, 
weſenhaften, dauernden Züge dar. Eichendorff macht fie zu einer Melodie der 
unendlichen Zeit. Heine aber gibt fie als einen einzigen, unwiederholbaren, charak⸗ 
teriſtiſchen Augenblick. Drei Zeitformen der Dichtung, zeitloſe Dauer, Unend⸗ 
„lichkeit, Augenblicklichkeit, bei gleichem Gegenſtande. 


Goethe: 
Tiefe Stille herrſcht im Waſſer, 
Ohne Regung ruht das Meer, 
Und bekuͤmmert ſieht der Schiffer 
Glatte Flaͤche rings umher. 
Keine Luft von keiner Seite! 
Todesſtille fuͤrchterlich! 
In der ungeheuren Weite 
Reget keine Welle ſich. 


Eichendorff: 
Ich ſeh' von des Schiffes Rande 
Tief in die Flut hinein; 
Gebirge und gruͤne Lande 
Und Truͤmmer im falben Schein 


DER GEGENSTAND 


Und zadige Türme im Grunde, 

Wie ich's oft im Traum mir gedacht, 
Das daͤmmert alles da unten 

Als wie eine praͤchtige Nacht. 


Seekoͤnig auf ſeiner Warte 

Sitzt in der Daͤmm'rung tief, 

Als ob er mit langem Barte 

Über feiner Harfe ſchlief; 

Da kommen und gehen die Schiffe 
Daruͤber, er merkt es kaum, 

Von ſeinem Korallenriffe 

Gruͤßt er ſie wie im Traum. 


Heine: 
Meeresſtille! Ihre Strahlen 
Wirft die Sonne auf das Waſſer, 
Und im wogenden Geſchmeide 
Zieht das Schiff die gruͤnen Furchen. 


Bei dem Steuer liegt der Bootsmann 
Auf dem Bauch und ſchnarchet leiſe. 
Bei dem Maſtbaum, ſegelflickend, 
Kauert der beteerte Schiffsjung'. 


Hinterm Schmutze ſeiner Wangen 
Spruͤht es rot, wehmuͤtig zuckt es 
Um das breite Maul, und ſchmerzlich 
Schaun die großen, ſchoͤnen Augen. 


Denn der Kapitaͤn ſteht vor ihm, 

Tobt und flucht und ſchilt ihn: „Spitzbub', 
Spitzbub'! einen Hering haſt du 

Aus der Tonne mir geſtohlen!“ 


Meeresſtille! Aus den Wellen 

Taucht hervor ein kluges Fiſchlein, 
Waͤrmt das Koͤpfchen an der Sonne, 
Plaͤtſchert luſtig mit dem Schwaͤnzchen. 


Doch die Moͤve aus den Luͤften 

Schießt herunter auf das Fiſchlein, 
Und den raſchen Raub im Schnabel 
Schwingt ſie ſich hinauf ins Blaue. 
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So war es immer. Die Natur wurde im klaſſiſchen Gedichte zum Mythos, 
im romantiſchen zu Geſchichte. Die Geſchichte wurde im klaſſiſchen Drama zum 
Mythos. Der Mythos in der Romantik zur Geſchichte. Wenn alſo vom Gegen⸗ 
ſtande hier die Rede war, ſo handelte es ſich in Wahrheit immer um die Form 
des Gegenſtandes. Denn Mythos und Geſchichte ſind in Wahrheit innere Formen. 

Kann man alſo uͤberhaupt noch zwiſchen Form und Gegenſtand einen Unter⸗ 
ſchied machen, wenn man nicht unter dem Gegenſtande den reinen, toten Stoff 
verſteht, der immer außerhalb der Dichtung bleibt und nie ihr Inhalt wird? 

Man ſagt vom klaſſiſchen Gedicht, daß es das zeitloſe Menſchentum zum Gegen⸗ 
ſtande habe. Dies aber heißt: die Form des Menſchentums. So meinte es die 
Klaſſik ſelbſt. Sie nannte Form: das Urbild, die Idee, die Dauer. Schiller 
hatte ſein Gedicht vom Ideal und Leben in fruͤherer Faſſung: „Das Reich der 
Formen“ genannt. Unter dem „Formtrieb“ des menſchlichen Geiſtes verſtand 
er ſeinen Trieb auf die dauernde Geſtalt, das zeitloſe Geſetz, unter „Sachtrieb“ 
oder „Stofftrieb“ aber den Trieb der Sinne auf die wechſelnde, gefuͤllte Zeit, 
das Leben. Die Verſoͤhnung beider findet im „Spieltrieb“ ſtatt, der auf die 
lebende Geſtalt, die Schoͤnheit gerichtet iſt. Aber der Gegenſtand der klaſſiſchen 
Dichtung iſt ja eben die lebende Geſtalt und alſo ſchon eine gefuͤllte Form. Im 
klaſſiſchen Gedicht alſo deckt ſich Form mit idealem Inhalt völlig. Aber nur 
mit idealem Inhalt. Hier liegt allein die Moͤglichkeit, zwiſchen Form und Inhalt 
doch die Grenze zu ziehen. Denn es gibt im klaſſiſchen Gedicht ja auch einen 
Inhalt, der dem Ideal des klaſſiſchen Geiſtes nicht entſpricht, der nicht Form iſt. 
So etwa Taſſo. Ein grenzenloſer, ungemeſſener, unendlicher Menſch. Woran 
erkennt man aber, daß ſolches Menſchentum dem Ideale Goethes nicht ent⸗ 
ſpricht, wenn er ihn auch zum Helden machte? An ſeiner Form, die ihm die 
Dichtung gibt, obwohl ſie ſeinem Inhalt gar nicht angemeſſen iſt. An dem ge⸗ 
meſſenen Rhythmus etwa, den auch Taſſo, der maßloſe, ſpricht. Die Form iſt das 
Urteil, das Maß der klaſſiſchen Dichtung. In Taſſo aber iſt zwiſchen Form und In⸗ 
halt Widerſpruch. Die Form bringt ihren Inhalt nicht zum Ausdruck. Sie hat Ferne 
zu ihm, den ſie erwaͤhlte, um ihn zu meſſen und zu richten, weil er maßlos iſt. 
Sie ſelbſt aber iſt das Maß. Denn die Form iſt es, welche das Ideal des Dichters 
ausſpricht, und dieſes Ideal heißt zeitloſe Dauer, und alſo muß die Form der 
Dichtung in ſich ſelber dauern, auch wenn ihr Inhalt dieſe Dauer nicht beſitzt. 
So hat Schiller von dem lyriſchen Dichter verlangt, daß er die leidenſchaftliche 
Bewegung des Gemuͤtes, wenn er ſie zum Inhalt des Gedichtes macht, doch 
nicht in ſeiner Form zum Ausdruck bringe. So hat Goethe an der griechiſchen 
Tragoͤdie bewundert, daß ſie die Furchtbarkeit des tragiſchen Inhaltes durch die 
Schoͤnheit der Form, ihre Geſchloſſenheit und Symmetrie vernichtet und in 
reines „Ornament“ verwandelt, und am „Laokoon“, daß hier der Meiſter ſein 
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Schoͤnheitsgefuͤhl in hoͤchſter Energie und Wuͤrde zeigt, wenn er die leidenfchaft: 
lichen Ausbruͤche der menſchlichen Natur in der Kunſtnachahmung zu maͤßigen 
und zu baͤndigen verſteht. 

Er ſagte dieſes gegen die „charakteriſtiſche Kunſt“, um welche damals ein 
Streit entbrannt war. Man hat das Motiv dieſes Streites vielfach mißver⸗ 
ſtanden. Es handelte ſich um das Verhältnis der Form zu ihrem Inhalt: ob 
ſie den Inhalt zum Ausdruck bringen muß, wie er auch iſt, mag er auch noch 
ſo furchtbar oder haͤßlich ſein — und auch die klaſſiſche Kunſt kann ſolchen In⸗ 
halt waͤhlen — oder ob ſie einzig und allein dem Geſetz der eigenen Schoͤn⸗ 
heit folgen und um ihrer ſelbſt willen da ſein darf und in ſich ſelber ſelig 
dauern. Der Sturm und Drang hatte ſich in dieſer unſterblichen Frage fuͤr die 
charakteriſtiſche Kunſt entſchieden, und ſo auch der junge Goethe, der ſie die einzig 
wahre nannte. Herders Lehre enthuſiasmierte ihn damals, daß ſich Gedanke 
und Sprache wie Seele und Leib verhalte. Wenn Klopſtock „Darſtellung“ for⸗ 
derte, ſo hieß dies gar nichts anderes, als daß der Inhalt ſich in der Form dar⸗ 
ſtellen ſoll. Dies machte die Dichtung des Sturms und Drangs fo „malend“. 
Gewitter und Jagd verlangten eine donnernde und peitſchenknallende Sprache 
und einen ſtuͤrmiſch bewegten Rhythmus. Ein vom Schmerz aufgewuͤhlter 
Menſch hat nicht die Haltung einer ſchoͤnen Statue. Die charakteriſtiſche Kunſt 
alſo iſt diejenige, welche ihren Inhalt in ſeinem zeitlichen Daſein darſtellt, und 
ihn nicht aus der Zeit enthebt und in die Form verſetzt. Sie iſt Ausdruck der 
Zeit, und dies machte auch ihre Beziehung zur Romantik, wo ſie in Kleiſt zum 
Siege kam. Dieſe Kunſt hat kein dauerndes Maß, mit dem ſie meſſen koͤnnte. 
Sie richtet alſo nicht durch ihre Form, wie es die Klaſſik tut. Sie hat die Ob⸗ 
ieftivität der Liebe, wo jene die Objektivität der Gerechtigkeit beſitzt. Sie iſt 
nicht in ſich ſelber ſelig und vollendet, wenn ihr Inhalt unſelig und unendlich 
iſt. Sie fuͤhlt mit ihm und hat nur dieſen einen Wunſch, ſeine Schwingung auch 
in anderen Seelen zu erregen, daß ſie mit ihm, mit ſeinem Schmerze wie mit 
feiner Freude, mit feiner Höhe wie mit feiner Tiefe ſchwingen. Dies hat Kleiſt 
einmal mit großartiger Klarheit ſo geſagt: 


„Wenn ich beim Dichten in meinen Buſen faſſen, meinen Gedanken ergreifen 
und mit Haͤnden, ohne weitere Zutat, in den deinigen legen koͤnnte: ſo waͤre, 
die Wahrheit zu geſtehn, die ganze innere Forderung meiner Seele erfuͤllt. Und 
auch dir, Freund, duͤnkt mich bliebe nichts zu wuͤnſchen ſtbrig: dem Durſtigen 
kommt es, als ſolchem, auf die Schale nicht an, ſondern auf die Fruͤchte, die man 
ihm darin bringt. Nur weil der Gedanke, um zu erſcheinen, wie jene fluͤchtigen, 
undarſtellbaren, chemiſchen Stoffe, mit etwas Groͤberem, Koͤrperlichem, verbunden 
ſein muß: nur darum bediene ich mich, wenn ich mich dir mitteilen will, und nur 
darum bedarfſt du, um mich zu verſtehen, der Rede. Sprache, Rhythmus, Wohl⸗ 


klang uſw., fo reizend dieſe Dinge auch, infofern fie den Geiſt einhüllen, fein 
moͤgen, ſo ſind ſie doch an und fuͤr ſich, aus dieſem hoͤheren Geſichtspunkte betrachtet, 
nichts als ein wahrer, obſchon natuͤrlicher und notwendiger Übelſtand; und die 
Kunſt kann, in bezug auf ſie, auf nichts gehen, als ſie moͤglichſt verſchwinden zu 
machen. Ich bemuͤhe mich aus meinen beſten Kraͤften, dem Ausdruck Klarheit, 
dem Versbau Bedeutung, dem Klang der Worte Anmut und Leben zu geben: 
aber bloß, damit dieſe Dinge gar nicht, vielmehr einzig und allein der Gedanke, 
den ſie einſchließen, erſcheine. Denn das iſt die Eigenſchaft aller echten Form, daß 
der Geiſt augenblicklich und unmittelbar daraus hervortritt, waͤhrend die mangel⸗ 
hafte ihn, wie ein ſchlechter Spiegel, gebunden haͤlt und uns an nichts erinnert 
als an ſich ſelbſt.“ 


Man pflegt die romantiſche Dichtung formlos zu nennen, und ſie iſt es in der 
Tat, wenn man ſie an klaſſiſcher Dichtung mißt und klaſſiſche Form vermißt. 
Nur hat es nicht den geringſten Sinn, ihr damit auch einen Urteilsſpruch zu 
ſprechen, denn hier iſt nicht Schwaͤche und Unvermoͤgen, ſondern ein gaͤnzlich 
andersgerichteter Wille, der in ſich ſelber ſeinen Wert beſitzt. Aber man ſollte 
vielleicht auch nicht von einer „romantiſchen Form“ ſprechen, denn im Begriff 
der Form liegt nun einmal die zeitloſe Dauer, die Geſchloſſenheit und Voll⸗ 
endung. Form und Klaſſik iſt völlig eins, wie auch das Maß. Nur gibt es eben 
noch einen anderen Wert als zeitloſe Dauer und Vollendung, und dieſer iſt in 
keine, wenn auch noch ſo weite Form zu ſchließen und mit keinem Maß zu meſſen. 

Denn er heißt Unendlichkeit und iſt das Gegenteil von Form und Maß. Wenn 
die Klaſſik den Romantikern vorwarf, daß ſie formlos ſeien, ſo warf die Romantik 
mit ganz dem gleichen Rechte den Klaſſikern ihre Form vor. Sie ſchien ihr im 
Widerſpruch zu ſtehen mit Gott und der Liebe und der wahren Dauer. Die 
Romantik nannte die Form gerade: vergaͤnglich. (Z. Werner.) 
Es fragt ſich nun, ob dieſe romantiſche Stellung zur Form nicht im Wider⸗ 
ſpruche ſteht mit jener Abſtraktion vom Gegenſtande, von der bereits die Rede 
war und die in Sehnſucht nach dem Mythos umſchlug. Aber jener romantiſche 
Weg nach innen, vom Objekt alſo fort, war keineswegs ein Weg zur reinen 
Form im Sinne Schillers etwa, der das Objekt durch Form vernichtete. Denn 
das romantiſche Ich hatte jene objektive Gültigkeit des klaſſiſchen Menſchentums 
nicht und war nicht zeitlos dauernd, nicht Form des Menſchentums, ſondern 
‚unendlich, ſehnſuͤchtig und geſetzlos. Wenn es alſo feine innere Bewegung ohne 
Ende und Geſetz zum Gegenſtande des Gedichtes machte, ſo ſchuf es damit keine 
Form, auch wenn es nur die reine Bewegung des Gemuͤtes ohne allen weiteren 
Inhalt war, wie etwa in den Gedichten Tiecks. Wenn es aber die Gegenſtaͤnde 
der aͤußeren Welt bewegte, mit ihnen und um ſie ſpielte wie ein Wind, ein 
Waſſer mit Blumen, ſo hatte doch dieſer romantiſche „Spieltrieb“ mit dem, den 
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Schiller meinte und aus dem die klaſſiſche Dichtung kam, nichts mehr zu tun. 
Denn der klaſſiſche Spieltrieb war, wie man ſich erinnert, die Verſoͤhnung des 
Formtriebs und des Stofftriebs. In ihm ſpielt die zeitloſe Form mit dem zeit⸗ 
lichen Stoff, und der Stoff mit der Form in dieſem Sinne, daß beide wie aus 
eigenem und freiem Willen die Forderung des andern im Spiele der Kunſt er⸗ 
füllen. Ergebnis iſt die Harmonie, die Einheit von Geſetz und Zeit, von Form 
und Stoff, die Schoͤnheit. Aber der romantiſche Spieltrieb iſt nicht ſolche Har⸗ 
monie, ſondern die ſouveraͤne und geſetzloſe Herrſchaft des einen Triebes, der 


gewiß nicht Stofftrieb iſt, doch auch nicht Formtrieb. Sondern es iſt der unend⸗ 


liche Trieb der Romantik eben, der ſeine Freiheit und Grenzenloſigkeit dadurch 
errettet, daß er mit dem Gegenſtande, der ihn begrenzt, nur ſpielt, nicht ſeinen 
Willen erfuͤllend, wenn nicht aus Ironie, ſondern ihn verwandelnd, verlaſſend, 
zu ihm kehrend, ihn umſchweifend, ſchmuͤckend und zum Schmucke machend und 
immer uͤber ihm, um ihn, außer ihm bleibend. Wenn der klaſſiſche Spieltrieb 
zur lebenden Geſtalt, zur Schönheit führte, jo führte der romantische zur Ara⸗ 
beske. Gleichzeitig mit der Arabeskenkunſt von Runge wurde auch das roman⸗ 
tiſche Gedicht dazu, und Friedrich Schlegel erklaͤrte die Arabeske, zu denen er die 
Romane von Jean Paul rechnete und zu denen auch die „Lucinde“ und der 
„Godwi“ gehoͤrten, fuͤr die einzigromantiſchen Produkte des gegenwaͤrtigen Zeit⸗ 
alters. Er hielt die Arabeske fuͤr eine ganz beſtimmte und weſentliche Form der 
Poeſie. Novalis nannte ſie die ſichtbar gewordene Muſik, was Goethe von der 
Architektur ſagte! Brentano fuͤhrte in ſeinem „Guſtav Waſa“ „ſprechende Ara⸗ 


besken“ auf. Es iſt ſehr charakteriſtiſch, daß Goethe auch von der Arabeske, die 


er zur „Kunſt im hoͤheren Sinne“ nicht zaͤhlen konnte, noch verlangte, daß ſie 
ſich an die ewigen Formen der Natur halte. Denn Willkuͤr war ihm verhaßt 
wie nichts. Mehr als die Arabeske aber liebte er das reine Ornament der 
griechiſchen Tragoͤdie etwa, deren Form durch ihre Symmetrie und Schoͤnheit 
ſo für ſich ſelber wirkt, daß fie auch den tragiſchen Schrecken noch vernichtet. 
Aber die Romantik ging auch uͤber die Arabeske noch hinaus zu einer abſtrakten 
Kunſt, in der die Willkuͤr ſchwieg und die erloͤſte Form allein zu herrſchen ſcheint, 
jedoch nur ſcheint Man wundert ſich wohl manchmal, daß gerade die Ro⸗ 
mantik (und der Baroch einen ſolchen Kultus mit feſten und dauernden Formen 
trieb, wie dem Sonett und den romaniſchen Syſtemen ſonſt, Formen alſo, 
welche, von ihrem jeweiligen Inhalt losgelöft, ein eigenes Daſein haben und 
durch die Zeiten gehen. Wie kommt eine Kunſt zu ihnen, welche doch ſonſt 
ſolche Dauer gerade nicht kennt, welche in neuer Sprache und neuen Rhythmen 
ihr neues Erlebnis ſchoͤpferiſch und frei zum Ausdruck brachte und ſich in keine 
allgemeine Form verbannen ließ, welche die antike Rhythmik in freien Rhythmus 
verwandelte und jedes Maß zerbrach. So gibt es alſo doch romantiſche Formen, 
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die losgeloͤſt vom Gegenſtande dauern und in ſich ſelber felig find? Und ftößt 
dies nicht alles um, was hier uͤber die Romantik ausgeſagt wurde? In der Tat: 
jene Worte von Kleiſt gegen die ausdrucksloſe Form, die oben angefuͤhrt wurden, 
waren — gegen die Romantik gerichtet, in der die Gefahr lag, daß man fie für 
einen Kultus leerer Formen halten konnte. So wenig aber, wie der logiſche 
Bau der Scholaſtik ihren myſtiſchen, unendlichen Geiſt widerruft, ſo wenig tut 
es hier die „reine Form“ der Romantik. 

Man weiß von dem Intereſſe der Romantik fuͤr die Mathematik und wundert 
ſich auch hier, der Maßkunſt zu begegnen, wo man doch alles Maß zerbrach und 
alle Metrik, weil das Unendliche mit klaſſiſchem Maß nicht zu meſſen war. Aber 
in dieſer Wiſſenſchaft fand nun die Romantik den erfolgreichen Verſuch: das 
Unendliche doch zu meſſen. So verſtand ſie die Mathematik und fand hier Geiſt 
von ihrem Geiſte. „Das Unendliche,“ ſagt Novalis einmal, „iſt in der Mathe⸗ 
matik das Ideale“, und er freute ſich an der „Wunderbarkeit der mathematiſchen 
Figuren“ aus dieſem Grund. Er dachte freilich an eine „wahre Mathematik“, 
die im Morgenlande zu Hauſe iſt und in Europa zu einer bloßen Technik ent⸗ 
artete, und traͤumte von einer „Revolutionierung der Mathematik“. Es geht in 
ganz der gleichen Richtung, wenn Friedrich Schlegel in ſeinem Aufſatz uͤber 
Leſſing von jedem philoſophiſchen Werke eine „ſymboliſche Form“ verlangte, 
weil jedes das Univerſum bedeuten ſoll. So fand er bei manchen Philoſophen 
alles kreisfoͤrmig, andere konſtruieren im Schema der Triplizität, andere in 
Ellipſen. Immer aber ſind es mathematiſche Formen. Leſſings Form war die 
transcendentale Linie, die immer nur im Bruchſtuͤck erſcheinen kann, weil ihr 
eines Zentrum in der Unendlichkeit liegt. 

Auf die Dichtung wurde die mathematiſche Symbolik von A. W. Schlegel 
uͤbertragen. Die romaniſchen Reimſyſteme verſtand er ſo. Im Anſchluß an die 
Dreizahl der Danteſchen Terzinen ſprach er von der Heiligkeit der Zahlen. „Denn 
die Zahl iſt das Sinnbild der Zeit und dieſe die ideelle Evolution des Unend⸗ 
lichen.“ Das Sonett wurde von der Romantik ganz myſtiſch gedeutet, und dies 
war nicht der letzte Grund, warum ſich der Kampf der juͤngeren Romantik mit 
ihrem fanatiſchſten Gegner, J. H. Voß, gerade um das Sonett drehte. Die 
abſtrakte Form der Romantik war alſo genau im Gegenſatz zu der reinen Form 
der klaſſiſchen Dichtung Ausdruck und Sinnbild der Unendlichkeit. 


Die Sprade 


Unter den vielen und niemals noch befriedigenden Antworten auf die Frage 
nach dem Weſen der Dichtung ſteht diejenige wohl in groͤßtem Anſehen heute, 
daß ſie die Kunſt der Sprache ſei. Andere Zeiten dachten anders, und es gab 
fuͤhrende Aſthetiker, welche der Sprache nur die untergeordnete Rolle des tech⸗ 
niſchen Mittels zuerkannten. Der ſo naheliegende Einwand gegen die Über⸗ 
ſchaͤtzung der Sprache freilich, daß es doch in der Dichtung gerade auf den Gehalt 
ankomme, iſt nicht ſehr ernſt zu nehmen. Denn Sprache iſt ja nicht nur klingender 
Ausdruck des Gedankens, ſondern auch der Gedanke ſelbſt, ein ſchon geformter 
Inhalt, und dieſes gibt dem Formproblem der Dichtung ſeine ganz beſondere 
Eigentuͤmlichkeit im Kreis der Kuͤnſte ſonſt. Die Sprache ſelbſt iſt gleichſam nur 
der Schlummer des dichteriſchen Geiſtes. Die Aufgabe iſt, ihn zu erwecken, aus 
Sprache wirklich Kunſt zu machen. Dazu gehoͤrte denn, daß der Gedanke ſelbſt 
zur Sprache draͤnge, Sprache werde und ungeſprochen ſeine Seele aushauchen 
muͤßte. 

In der Tat: was man „poetiſch“ nennt — auch in einer Landſchaft, einem 


Gemälde, einem Mädchen —, iſt das „Sprechende“ in ihnen, das mit der Schoͤn⸗ 


heit ihrer Form und Erſcheinung gar nichts zu tun hat. Die Form vielmehr iſt 
hier nur Wort und Zeichen. Daß gerade ſolch poetiſch genannten Dinge ſo oft 


die „ſtillen“ Dinge ſind, ſpricht nicht dagegen. Es iſt die ſprechende Stille, die 
man poetiſch nennt. Aber der Sinn der „Sprache“ hat ſich hiermit weit uͤber 


jenen Sinn hinaus gedehnt, den man mit dieſem Worte zu verbinden gewohnt 


i it, und es iſt denn auch wirklich die Schwäche jener Erklärung, welche unter 


Dichtung die Kunſt der Sprache verſteht, daß ſie die Sprache in zu engem Sinne 


nimmt. Gehoͤrt in einem Drama etwa all das, was nicht geſprochenes Wort iſt, 
nicht zu der Dichtung? Nicht die ſprechende Geſte und nicht die ſprechende Stille 
und das ſprechende Bild? War es ein anderer als der Dichter, der dieſe Viſionen 


hatte? Man entgegnet vielleicht, daß auch all dies geſprochenes Wort werden 
muͤſſe; jede Geſte ſei in Shakeſpeares Sprache ſchon enthalten und jedes Bild, 
und das iſt auch gewiß der Fall. Aber darum ging doch Geſte und Bild nicht 
verloren. Die Sprache, kann man nun auch umgekehrt ſagen, iſt ſchon in der 
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Geſte und im Bilde geſtaltet und enthalten. Was iſt hier Anfang und was Ende? 


Die Wahrheit iſt, daß es einen einzigen, unteilbaren Ausdruck der Dichtung gibt, 


den man nur mit Sprache in jenem weiteſten Sinne bezeichnen kann, daß alles 
Sprechende, die ſprechende Geſtalt und Geſte, das ſprechende Ereignis und der 
ſprechende Menſch, darein begriffen iſt. Denn alles kann zum Wort und Zeichen 
werden. In dieſem umfaſſenden Sinn iſt alſo Dichtung wirklich die Kunſt der 
Sprache, und das Formproblem der Dichtung waͤre dieſes, wie man ſprechend 
mache. | 
Es ſcheint aber zunaͤchſt, als ob der Stilgedanke auch dieſe einheitliche Formel 
zerſtoͤre, indem der klaſſiſche Dichtſtil allein im Worte zu geftalten ſcheint, waͤh⸗ 
rend etwa die Dichtung Kleiſts den Willen hat, alles zum Worte zu machen. Aber 
dieſer Unterſchied, ſo bedeutſam er auch iſt, loͤſt ſich doch bald in Schein auf. 
Denn wenn auch gewiß der klaſſiſche Stil des Dramas etwa dem ſprechenden 
Menſchen nicht die ſprechende Gebaͤrde, Geſtalt und Umwelt gibt, ſondern dieſes 
alles dem Geſetz ſprachloſer Schoͤnheit unterwirft, ſo bedenke man doch, daß 
— Sprache ſo verſtanden — auch die klaſſiſche Sprache ſelbſt nicht ſprechend 
waͤre. Auch in der Klaſſik iſt alles und nicht nur das Wort in gleichem Maße 
ſprechend, naͤmlich in einem anderen Sinn als in dem Sprachſinn eines Kleiſt; 
und wie ſchon früher ganz allgemein geſagt werden mußte, daß die vermeint- 
liche Ausdrucksloſigkeit des klaſſiſchen Stiles doch eben der Ausdruck des klaſſi⸗ 
ſchen Geiſtes ſei, der ſich ſo ſtill nur auszudruͤcken vermag, ſo iſt nun an dieſer 
Stelle zu ſagen, daß in ganz dem gleichen Sinn auch alles im klaſſiſchen Stile 
ſprechend iſt. Wenn Goethe die Gebaͤrde ſeiner Iphigenie nicht angibt, ſo 
geſchieht dies darum nur, weil ihre Gebaͤrde ſich aus dem Geſetz des reinen 
Menſchentums, das ſich in ihr verkoͤrpert, und alſo aus dieſem Koͤrper wie von 
ſelbſt verſteht. Ihre Geſte ſpricht von der Schoͤnheit der Geſtalt wie ihr Wort 
von der ſtillen Schoͤnheit ihrer Seele. 
Aber die merkwuͤrdige Frage muß denn doch geſtellt werden: ob Sprache 


N uͤberhaupt dem klaſſiſchen Geiſte zum vollen Ausdruck dienen kann, ob ſie nicht 


ſeine tiefſte Intention doch ihrem Weſen nach zerſtoͤren muß. Winckelmann hat 


von der ſtillen Groͤße der klaſſiſchen Kunſt geſprochen. Hat Stille hier nicht wirk⸗ 


lich auch den Sinn von Sprachloſigkeit in jeder Bedeutung des Wortes? Goethe 
wollte in Iphigenie eine ſtille Seele geſtalten. Kann ſolche Seele wirklich 
noch eine Sprache ſprechen, die dieſer Stille Ausdruck gibt? Wem ſolche Frage 
ſinnlos ſcheint, dem ſei geſagt, daß Goethe ſelber ſchwer mit ihr gerungen hat. 
Seine ganze Sehnſucht nach der bildenden Kunſt kam daher. Er fuͤhlte, daß er 
ſeine letzte Abſicht doch niemals in Sprache geſtalten koͤnne, nicht etwa nur in 
deutſcher Sprache, die ihm freilich noch beſondere Hinderniſſe entgegenſtellte, 
ſondern in Sprache uͤberhaupt; denn „das Wort bemuͤht ſich nur umſonſt, Ge⸗ 


ä 
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"falten ſchoͤpferiſch aufzubaun“. Daß Goethe ihm die letzten Moͤglichkeiten der 


Geſtaltung abrang, reichte noch nicht hin. Er mußte es wirklich wie ein tragiſches 
Schickſal empfinden, daß er zum Dichter geboren war und nicht zum Plaſtiker. 


Denn jenes Sein, das ſeiner Seele vorſchwebte, war nur in Stein zu geſtalten. 
Die letzte Intention des klaſſiſchen Geiſtes, der aus der Zeit erloͤſen will, iſt 
immer Raumgeſtalt. Daher auch jeder klaſſiſche Stil der Dichtung noch die deut⸗ 
liche Tendenz zur Plaſtik hatte. Wenn Schiller uͤber das Weſen der Schoͤnheit 


und der Kunſt philoſophierte, ſo ſprach er eigentlich immer von der Plaſtik, und 


immer ſchwebten ihm die griechiſchen Geſtalten vor. Auch die Aſthetik des klaſ⸗ 
ſiſchen Goethe war eine Aſthetik der bildenden Kunſt. Zutiefſt beſteht eine Feind⸗ 
ſchaft zwiſchen zeitloſer Form und Sprache. 


Nun aber wende man ſich einmal der anderen Seite zu. Es war der Wille der 


Romantik, alles und nicht nur das Wort zur Sprache zu machen. Ihr Weſen 


iſt Sprache. Aber was will ſie mit allen Worten und Zeichen zum Ausdruck 


bringen? Unendliches, Unausſprechliches. Ja, als ſchwere Schuld empfindet 


es Empedokles am Ende, daß er das goͤttliche Geheimnis im Wort ausge⸗ 


ſprochen habe. Auch der romantiſche Geiſt mußte es wie ein tragiſches Schickſal 
empfinden, wenn er ein Dichter war. Denn niemals konnte er die Tiefe ſeines 


Willens in das Wort erſchoͤpfen. Auch ſeine Sprache rang nur ſchmerzlich mit 


dem Worte, das viel zu enge Form fuͤr den unendlichen Gehalt des Geiſtes war. 


2 


Wenn aber die Klaſſik den Weg der Erloͤſung zur plaſtiſchen Kunſt hin ging, ſo / 


ſtrebte die Romantik dazu hin, Muſik zu werden. Denn wie der klaſſiſche Geiſt 
in der plaſtiſchen Geſtalt die Sprache der ewigen Idee vernahm, ſo hoͤrte die 
Romantik in der Muſik allein die Sprache des unendlichen und gemeinſamen 
Geiſtes. Man ſieht: es liegt im Weſen der menſchlichen Sprach fuͤr alle Dich: 
tung, welche es auch ſei, das tragiſche Schickſal verborgen, und in aller Sprach⸗ 


kunſt wird, wer hoͤren kann, die Stimme vernehmen, welche nach Erloͤſung von 


der Sprache ruft. 


Wenn man es ſo verſteht, dann muß das Formproblem der Dichtung nun 


anders heißen: wie kann die Sprache dem Ausdruck der zeitloſen Idee oder des 


unendlichen Geiſtes angenaͤhert werden, wie kommt die Dichtung uͤber ihre 


eigene Form hinweg? 


Es gibt in allgemeiner Beziehung auf die Sprache nichts, was fuͤr die Stellung 


des klaſſiſchen und des romantiſchen Geiſtes zu ihr charakteriſtiſcher wäre als 


dieſes, daß ſich die Klaſſik mit dem Problem, was uͤberhaupt die Sprache ſei, 


mit ihrem Urſprung und Weſen ſo gut wie gar nicht beſchaͤftigt hat, während 


dieſes Problem im Zentrum der romantiſchen Gedanken ſtand, wie es auch im 
Zentrum des Sturms und Drangs geſtanden hatte. Dieſes iſt wahrlich kein Zu⸗ 
fall und ſagt ſchon ein ganz entſcheidendes Wort auch uͤber die klaſſiſche und 
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romantiſche Sprache aus. Wie in fo vielem alſo ſteht die Romantik auch hier 
dem Sturm und Drang ſehr nahe und waͤre ohne Herder kaum zu denken. Daß 
nun der Sturm und Drang ſich ſo tief mit dem Problem der Sprache einließ, 
das iſt aus ſeinem allgemeinen Drang zum Ausdruck ſchon begreiflich. Aus 
gleichem Grunde kam dieſe Zeit zu ihrem Studium der Phyſiognomik. Aus dem 
Drang zum Ausdruck leitete denn auch der junge Herder den Urſprung der 
Sprache ab, und es war der chaotiſche Menſch, deſſen Ausdruck er in der ur⸗ 
ſpruͤnglichen Sprache fand. Denn das eine Gefuͤhl, in dem alle Sinne zuſammen⸗ 
ſtroͤmen, iſt die Quelle der Sprache. Will der urſpruͤngliche Menſch ſein Erleb⸗ 
nis der Welt zum Ausdruck bringen, ſo ahmt er die Welt nicht in ihrem bild⸗ 
haften Sein, ſondern in dem Ausdruck ihres Lebens, ihrer Seele nach, an dem er 
ſie erkennt und verſteht, der ihm Merkmal und denn auch Merkwort wird. Dieſer 


Ausdruck aller Dinge iſt ihr Laut, die Muſik ihrer Bewegung in der Zeit. Der 


Urmenſch ſieht nicht, ſondern hoͤrt die Welt, und was nicht ſelber klingenden 
Ausdruck hat, empfaͤngt ihn durch die Analogie der Sinne, welche auch Bild in 
Klang verwandeln kann. Die Sprache alſo iſt Nachton der toͤnenden, klingenden, 


ſingenden, donnernden, rauſchenden, fluͤſternden Welt. Dieſe Herleitung der | 


Sprache hängt ganz offenbar mit dem eigenen Welterlebnis des Sturms und 


Drangs zuſammen. Denn dieſer auch erlebte die Welt nicht mit dem Auge, ſon⸗ 
dern durch das Ohr. Er ſah nicht ihre Geſtalt, ſondern hoͤrte ihre Muſik und 


lauſchte ihr bezaubert. Denn dieſe war Ausdruck von Geiſt und Seele, und ſo 
iſt es denn auch in der dichteriſchen Sprache dieſer Zeit, welche alles ja zu ſeinem 
Urſprung zurüdführen wollte, fo charakteriſtiſch, daß dieſe Sprache mit dem 


Laute malend war. Wenn der Klaſſizismus mit ſeiner Sprache das bildhafte 


Sein der Welt auch bildhaft malen wollte und die Dichtung hier mit der bilden⸗ 
den Kunſt den Wettkampf aufnahm, ſo beginnt nun Klopſtock jene Sprache zu 


ſprechen, welche Empfindung und Gegenſtand im Ton zum Ausdruck bringt 
und in dieſem und nur in dieſem Sinne malend iſt. In der Sprache zuerſt wird 
jene Beziehung von Form und Inhalt hergeſtellt, von der bereits die Rede war: 


die Form wird unmittelbarer Ausdruck des Gehaltes in der Zeit. Das war es, 
was Klopſtock mit Darſtellung und Aktion bezeichnete. 

Man kann nun gewiß auch in der Sprache von Goethe und Schiller und Voß 
auf ſolch lautmalende Stellen zeigen. Aber keineswegs iſt dies noch irgendwie 
das eigentlich ſprechende Moment der klaſſiſchen Sprache. Sondern hier hat 
wiederum die Form jene Ferne zu ihrem Gehalt angenommen, der ihr die 


Moͤglichkeit des eigenen Daſeins, der eigenen Schoͤnheit und Melodie gewinnt. 
Wenn ſie malend iſt, ſo malt ſie fuͤr die Anſchauung. Bricht dann der klangliche 
Ausdruck einmal aus, ſo iſt er um ſo ausdrucksvoller in der Stille rings umher, 


aber das Weſen dieſer Sprachkunſt beſtimmt er nicht. 


} 
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Man kann vielleicht aus Goethes Sprache auf ſeine Anſicht von dem Urſprung 
und Weſen der Sprache ſchließen. Der junge Goethe war von Herders Lehre, 
daß ſich Gedanke und Ausdruck wie Seele und Leib verhalte, ganz erſchuͤttert. 
Der ſpaͤtere Goethe wird der Meinung geweſen ſein, daß ſich im Worte nicht 
der klangliche Ausdruck ſeines Inhalts geſtaltet habe, ſondern daß es die Idee, 
das zeitloſe Weſen des Dinges aus der Fülle feiner zeitlichen Erſcheinungen ab⸗ 
gezogen habe. So wenigſtens tut es ſein eigenes Wort mit zunehmender Deut⸗ 
lichkeit, und alles, was man von typiſierendem Geiſt in ihm wahrnehmen kann, 
hat dieſe Richtung. Zuletzt wird dieſer Wille zum Typus ſogar ſtaͤrker als der 
Wille zur Anſchauung, was in der Zeit ſeiner Mitte ganz eins geweſen war, 
und feine Sprache nimmt jenen abſtrahierenden Charakter an, den man törichter: 
weiſe aus Altersſchwaͤche zu erklaͤren und zu entſchuldigen verſucht. In Wahr⸗ 
heit ſpricht ſich hier ein neuer und grandioſer Wille aus, ein Bekenntnis zu einem 
idealen Sein, das nicht nur jenſeits aller Zeit, ſondern nun auch jenſeits aller 
Raumgeſtalt, aus der Erſcheinung zuruͤckgetreten, geſehen iſt und alſo von jeder 
bildhaften Anſchauung nur in das zeitliche Daſein wieder herabgezogen wuͤrde. 

Man kann ein Gedicht von Goethe mit einem von Brentano oder Tieck ſchon 
dem Klang der Sprache nach kaum miteinander verwechſeln. Die Romantik 
ſpricht wiederum jene Sprache, welche den Gehalt im Klang und Rhythmus der 
Worte zum Ausdruck bringt. Brentanos „Luſtige Muſikanten“ ſind in der Zeit 
der Klaſſik gar nicht zu denken. 

Aber ſolch malende Sprache, welche ſich denn oft, wie ſchon das ſiebzehnte 
Jahrhundert, an der Nachahmung von Stimmen der Natur und muſikaliſchen 


Inſtrumenten verſuchte, war nicht die eigentliche Leiſtung der Romantik. Was 


fehlte, war die ſchoͤpferiſche Tat des ſprechenden Geiſtes. Bei Nachahmung ge: 
hörter Klänge konnte die Romantik nicht ſtehen bleiben. Sie bedurfte der Über- 
ſetzung und Symbolik. Eine durch und durch romantiſche Leiſtung war denn 
auch jene Sprache erſt, welche die Laute ohne irgendwelche naturaliſtiſche Nach⸗ 
ahmung wie Farben gleichſam behandelte, mit denen Stimmung und Empfin⸗ 
dung auszudruͤcken iſt. Man weiß, wie die Romantik jene Vertauſchung von 
Farben und Toͤnen liebte, welche ein chaotiſches Erlebnis zum Ausdruck bringt. 
A. W. Schlegel ſuchte ſolch Beziehung der Vokale zu den Farben auf ganz ob⸗ 
jektive Formeln zu bringen. Indem die romantiſche Sprache ſich ſolcher Laut⸗ 
ſymbolik bediente, wurde ſie in einem ganz woͤrtlichen Sinne, ohne daß ſie 
naturaliſtiſch wurde, maleriſch, pittoresk, und der Gegenſatz ihres Ausdrucks⸗ 
willens zu dem der klaſſiſchen Sprache wurde deutlich. Nicht mehr die Form, 
ſondern die Farbe des Tones war Traͤger des Ausdrucks, weil nur ſie die Farbe 
des Gemuͤtes, die Stimmung auszudruͤcken vermochte. Aber ſelbſt dieſes noch 
war einer ganz konſequenten Romantik zu nachahmend, zu wenig ſchoͤpferiſch. 
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Es waren nur Stimmungen, die ſo gemalt wurden, aber auch Stimmungen 
ſind immer noch beſtimmt. Was die Romantik aber, wo ſie ganz rein zur Sprache 
kam, zum Ausdruck bringen wollte, war der unendliche Geiſt, der keinen irgend⸗ 
wie beſtimmten Inhalt mehr beſaß — denn jeder Inhalt iſt Grenze und Be⸗ 
ſtimmung —, ſondern nur unendlich war. Die Romantik wußte wohl, daß die 
Sprache ſolchen Geiſtes nur die Sprache der Toͤne, nur Muſik ſein koͤnne. 
Novalis dachte denn auch an Gedichte: „Bloß wohlklingend und voll ſchoͤner 
Worte, aber auch ohne allen Sinn und Zuſammenhang“, und Ludwig Tieck ging 
an ihre Verwirklichung. Wie — fragte er einmal — es waͤre nicht erlaubt und 
moͤglich, in Toͤnen zu denken und in Worten und Gedanken zu muſizieren? 
„Liebe denkt in ſuͤßen Toͤnen, denn Gedanken ſtehn zu fern. Nur in Toͤnen 
mag ſie gern alles, was ſie will, verſchoͤnen.“ Es iſt wie das Motto der roman⸗ 
tiſchen Sprache. 

Das Verhaͤltnis von Klang und Inhalt dreht ſich in dieſer Sprache um. Der 
Klang des Wortes iſt nicht mehr Leib und Erſcheinung ſeines Inhaltes, ſondern 
der Inhalt des Wortes deutet nur noch ſeinen Klang und ſucht ihm einen Leib 
zu geben. Der Unterſtrom der Muſik rauſcht in dieſer Sprache, welche ihre Er⸗ 
ſcheinung iſt, weil es das Schickſal des Dichters iſt, daß er als ein Dichter ſo 
ſchmerzlich nach dem Worte ringen muß. Im „Sternbald“ gibt es Gedichte, 
welche den Klang der Inſtrumente — Flöte, Violine, Waldhorn — in das Wort 
zu hauchen ſuchen. Die Zwiſchenſpiele der „Verkehrten Welt“ find Symphonien 
in Sprache. Aber dieſe Gedichte unterſcheiden ſich gar nicht weſentlich von den 
ſonſtigen Gedichten Tiecks. In ihnen allen iſt es die Muſik, die ſich zum Wort 
verdichtet hat. So entſtand jene eigentuͤmliche Geiſtigkeit ſeiner Sprache, die 
ſchon A. W. Schlegel und Jean Paul aufgefallen war. Es iſt nicht die Ver⸗ 
geiſtigung von Klopſtocks Sprache, die alle ſinnliche Anſchauung durch Steige⸗ 
rung uͤber jede Vorſtellung hinaus und Abſtraktion verfluͤchtigt. Sondern es 
iſt dieſes, daß der finnliche Klang der Sprache gleichſam durchſichtig wird, durch⸗ 


hoͤrbar, und in ihm der Geiſt wie transparent erſcheint. „Die Seele des Gedichtes“, 


ſagte Tieck einmal, „ſoll in einem freundlichen Widerhall und einem zarten 
Schwung und Tanz der Laute ſchweben wie in einem klaren, durchſichtigen 


u 
Körper. Waldlied. 


Waldnacht! Jagdluſt! 

Leiſ' und ferner 

Klingen Hoͤrner, 

Hebt ſich, jauchzt die freie Bruſt! 

Toͤne, toͤne nieder zum Tal, 

Freun ſich, freun ſich allzumal 

Baum und Strauch beim muntern Schall. 
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Kling' nur, Bergquell! 
Epheuranken 

Dich umſchwanken, 

Rieſeln durch die Kluͤfte ſchnell! 
Fliehet, flieht das Leben ſo fort, 
Wandelt hier, dann iſt es dort, — 
Hallt, zerſchmilzt ein luftig Wort. 


Waldnacht! Jagdluſt! 

Daß die Liebe 

Bei uns bliebe, 

Wohnen blieb' in treuer Bruſt! 
Wandelt, wandelt ſich allzumal, 
Fliehet gleich dem Hoͤrnerſchall: — 
Einſam, einſam gruͤnes Tal. 


Kling' nur, Bergquell! 
Ach, betrogen — 

Waſſerwogen | 
Rauſchen abwaͤrts nicht fo ſchnell! 
Liebe, Leben, ſie eilen hin, 

Keins von beiden traͤgt Gewinn: — 
Ach, daß ich geboren bin! 


Eine neue Meinung von Sprache uͤberhaupt wird in ſolcher Dichtung deut⸗ 
lich: Sprache iſt nicht Nachahmung und nicht Widergabe vom Eindruck, der von 
außen kommt, fondern fie iſt ſchoͤpferiſche Tat des Geiſtes, Ausdruck wie Muſik. 
Man wird auch in der Sprachphiloſophie der Romantik dieſe Auffaſſung finden. ö 
Sie iſt aus dem Geiſte des Idealismus entſtanden. Sprache alſo iſt ſchon erſte 
und urſpruͤnglichſte Dichtung. Sie empfaͤngt ihr Geſetz nicht von der Welt, 
ſondern ſie iſt es, die der Welt das Siegel des Geiſtes aufdruͤckt. Sie faßt ſie 
in die Form des Geiſtes. Sie dichtet die Welt. Am Anfang war das Wort. 

Man wird nun auch wirklich finden, daß Zeiten mit ſolchem Spracherlebnis 
ſchoͤpferiſcher in der Sprache find als andere. Wie Klopſtock, und von ihm be⸗ 
geiſtert, hat der junge Goethe kuͤhnſte Schoͤpfungen von neuen Worten, Wen⸗ 
dungen und Satzgefuͤgen gewagt, und wie anders haͤtte er auch ſein neues Er⸗ 
lebnis zum Ausdruck bringen ſollen. Der ſpaͤtere Goethe hielt ſich mehr an die 

| Gegebenheit der Welt und die der Sprache. Man kann einem Vergleich ver: 
ſchiedener Gedichtfaſſungen entnehmen, daß er gerade auch in dieſer Richtung 
änderte. Der letzte Goethe erſt fand wiederum den Mut und auch die Kraft zu 
kühnen und gewagten Schöpfungen, wie ſie der Sprache Hoͤlderlins, Jean ae 
und Kleiſts ganz ſelbſtverſtaͤndlich eigen find, 
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Der magiſche Idealismus des Novalis hat den ſchoͤpferiſchen Geiſt der Sprache 
bis zur Magie erhoben: Worte find nicht allgemeine Zeichen — Toͤne find es, 
Zauberworte, mit wunderbarer Kraft begabt. Jedes Wort iſt ein Wort der Be⸗ 
ſchwoͤrung und ruft ins Daſein. In der heiligen Sprache der fruͤheſten Menſchen 
war jeder Name das Loſungswort fuͤr die Seele jedes Koͤrpers der Natur, und 
mit ſchoͤpferiſcher Gewalt erregten dieſe Schwingungen alle Bilder der Er⸗ 
ſcheinungen. „Die irdiſchen Dinge,“ heißt es auch in den Herzensergießungen', 
„haben wir in unſerer Hand, wenn wir ihren Namen ausſprechen.“ Man emp⸗ 
findet ja auch wirklich in der romantiſchen Sprache, beſonders bei Novalis, dieſe 
magiſch⸗beſchwoͤrende Kraft des Wortes. Sie iſt es, welche Schatten aus dem 
Totenreiche holt und den maͤrchenhafteſten Dingen eine Wirklichkeit des Daſeins 
gibt, an die man wie verzaubert glauben muß. Romantiſche Dichtung hat immer 
etwas von Sprachbeſchwoͤrung. Sie ruft ins Daſein, waͤhrend die klaſſiſche 
Sprache ein Daſein geſtaltet. | 

Aber auch noch über den Geiſt des Menſchen hinaus wird jetzt die Sprache 
erhoben, und ſie wird zum heiligen Geiſt erklaͤrt, der ſich von oben auf den 

Dichter niederſenkt und ihn begeiſtert. So tat es Hölderlin. Die Sprache, 
ſagte er, ift größer wie der Menſchengeiſt, und fo lange ſei der Geiſt im Menſchen 
noch nicht der vollkommene, als die Sprache ihn nicht alleinig hervorruft. Sie 
wirft das Netz uͤber den Geiſt, in dem gefangen er den Gott ausſprechen muß. 
Sie iſt die Sprache des dichtenden Gottes. In Hoͤlderlins Geſaͤngen glaubte 
Bettina von Arnim dieſe Sprache zu hoͤren: „Gewiß iſt mir doch bei dieſem 
Hölderlin, als muͤſſe eine göttliche Gewalt wie mit Fluten ihn überftrömt haben, 
und zwar die Sprache, in uͤbergewaltigem raſchen Sturz ſeine Sinne uͤber⸗ 


flutend und dieſe darin ertraͤnkend; und als die Stroͤmungen ſich verlaufen 


hatten, da waren die Sinne geſchwaͤcht und die Gewalt des Geiſtes uͤberwaͤltigt 
und ertoͤtet a 

Dieſe Heiligung der Sprache, wie fie hier von dem dionyſiſchen Geiſte Hoͤlder⸗ 
lins ausging, fand endlich auch ihre chriſtliche Deutung und Weihe durch Fried⸗ 
rich Schlegel. Er legte ſeine ſpaͤte Lehre in einer „Philoſophie der Sprache und 
des Wortes“ nieder. Die Sprache iſt die Offenbarung Gottes. Er hat dem 
Menſchen das Wort verliehen, welches nun ſeine hoͤchſte Eigentuͤmlichkeit und 
Wuͤrde iſt. Er tat es, damit der menſchliche Geiſt das Werkzeug der Erlöfung 
habe. Die Sprache iſt die Vergeiſtigung und Verklaͤrung der Welt. Sie erloͤſt 
den Geiſt von der Herrſchaft des Dinges im Raume, denn ſie verwandelt alles 
Ding in Geiſt. Sie erloͤſt den Geiſt, der ſich im Dinge ſelbſt gefangen hat. Denn 
alles Bild iſt Sinnbild, und das Wort iſt es, das den Sinn des Bildes ausſpricht. 
Es iſt der Geiſt des abgefallenen Dinges. Es ſpricht von Gott und iſt die Er⸗ 
innerung an ihn. Die Sprache hebt alle Sonderung und Vereinzelung auf und 


ſchafft die Gemeinſamkeit des einen Geiſtes wieder. Sie iſt das gemeinſame 
Gedaͤchtnis der in Vielheit abgefallenen und in Geſchloſſenheit gebannten Geiſter. 
Sie erkennen ſich in ihr und begruͤßen ſich mit ihr. Die Sprache oͤffnet das Ge⸗ 
faͤngnis der geſchloſſenen Form, ſo daß der Geiſt heraustritt und ſich dem Geiſte 
einigt. Wie Herder ſchon, ſo glaubte auch Friedrich Schlegel noch in den Aſpi⸗ 
rationen der Sprache den wehenden Hauch des Geiſtes zu vernehmen. 

Man ſieht: alles, was die Romantik ſich erſehnte, iſt hier auf die Sprache ge⸗ 
haͤuft wie auf einen Heiland, und die romantiſche Poeſie iſt gar nichts anderes, 
als in dieſem Sinne Sprache, und der romantiſche Dichter eben der, dem das 
Wort verliehen wurde, damit er mit ihm den Geiſt der Welt erloͤſe. All jene 
Gedichte von Schlegel, Tieck, Brentano, die den Dingen der Natur die Zunge 
löften und Sprache gaben, erhielten nachträglich dieſen myſtiſchen und religiöfen 
Sinn. Wenn die klaſſiſche Sprache den Willen hatte, Geſtalten „ſchoͤpferiſch auf⸗ 
zubauen“ und „das Wort in Anſchauung zu verwandeln“, ſo wollte umgekehrt 
romantiſche Sprache den Aufbau der Geſtalten niederreißen, weil er das Ge⸗ 
faͤngnis des Geiſtes iſt, und die Anſchauung in das Wort verwandeln. Auch die 
Werke der bildenden Kunſt wurden in jener Fuͤlle von romantiſchen Sonetten, 
welche ihnen gewidmet wurden, zu Sprache und Geſpraͤch verwandelt und jo 
dem Raum enthoben. 


Wenn die romantiſche Sprache durch und durch metaphoriſch iſt, ſo will doch 


dieſe Bildlichkeit nicht etwa Anſchauung erwecken, ſondern ſie vernichten. Wie 
Herder ſchon, ſo erkannte auch die romantiſche Sprachphiloſophie gerade in der 
Bldlichkeit urſpruͤnglicher Sprache die Abſtraktion vom Gegenſtande, die erſte 
Schoͤpfung und Tat des Geiſtes aus ſich ſelbſt. Das Bild, ſo ſagte Friedrich 
Schlegel, iſt die Erloͤſung des Geiſtes von dem Ding. Indem er ein Bild von 


ihm dichtet, iſt das Ding nicht mehr. Das Bild iſt wie eine magiſche Formel, 
welche den Gegenſtand in Geiſt verwandelt. Das romantiſche Bild iſt einem 


Worte, einem Zeichen gleich, und mag es noch ſo ſinnlich ſein, ſo iſt es ja doch 


Sinnbild und will nicht geſehen, ſondern als ſprachlicher Ausdruck erlebt werden. | 
Je myſtiſcher der Gedanke ift, deſto metaphoriſcher ift die Sprache. Denn das 


Wort des unendlichen Geiſtes, der ſich jedem Begriff und jeder Vorſtellung ent⸗ 
zieht, iſt das ſprechende Bild. So verſtand Friedrich Schlegel die Bildlichkeit 
der Bibel und des Angelus Sileſius. 

A. W. Schlegel aber fand in der metaphoriſchen Sprache auch den dichteriſchen 


Ausdruck für die Identitat aller Dinge. Denn wenn fie alles mit allem ver⸗ 


gleicht, fo meint fie Wahrheit. Man ſieht alſo auch hier, worauf die romantiſche 
Sprache hinausgeht. Auch ihre Bildlichkeit und Vergleichung will den einen, 
unendlichen, gemeinſamen Geiſt aus der Geſchloſſenheit und Vielheit der Ge⸗ 


ſtalten befreien. Was im Raume geſondert nebeneinander ſteht, fließt hier in 
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eins ineinander und eins fpiegelt fich im andern. Jean Paul nannte einmal 
die Sprache: ein Woͤrterbuch vergilbter Metaphern. Er machte ſie wieder bluͤhend. 

Goethe aber hat unter der Metaphorik der Sprache wahrhaft gelitten und ſich 
von ihr zu befreien verſucht. Er dichtete und dachte, um ſich klare Begriffe von 
den Dingen zu verſchaffen. Er wollte ſie nehmen, wie ſie ſind, und nicht, wie 
ſie ſich ſpiegeln. Es ſoll keinen Unterſchied geben zwiſchen Gegenſtand und Er⸗ 
kenntnis. So wie er zwiſchen dem Auge und der Welt kein Glas ertragen konnte, 
ſo ſollte es auch zwiſchen der Welt und ſeiner Erkenntnis von ihr kein verwan⸗ 
delndes Organ geben. Ein ſolches aber iſt die Sprache. Goethe ſah, daß ſchon 
das reine Wort, als Zeichen und Abſtraktion, mehr von dem bezeichneten Ding 
entfernt, als daß es zu ihm fuͤhrt. Iſt aber das Wort dazu noch metaphoriſch, 
eine potenzierte Sprache alſo, Spiegelung des Spiegels, ſo verdunkelt und ent⸗ 
ſtellt es nur noch mehr das reine, klare Sein. Vergleicht es alles mit allem, ſo 
fuͤhrt es den gegliederten Kosmos in das Chaos uͤber. Darum wollte Goethe 
die klare Erkenntnis und reine Anſchauung von dieſem Feinde befreien, und nicht 
nur etwa in der Wiſſenſchaft. Es konnte natuͤrlich nur bei allgemeiner Tendenz 
bleiben. Nicht deswegen, weil Konſequenz den dichteriſchen Geiſt der Sprache 
aufgehoben haͤtte, ſondern weil die Sprache eben — ob aus Reichtum oder 
Armut — einmal metaphoriſch iſt. Vergleicht man jedoch die Sprache Goethes 
mit der eines Jean Paul, Tieck und Kleiſt, ſo wird man die Tendenz nicht leug⸗ 
nen koͤnnen, das reinſte Wort zu ſetzen und ſo ein Daſein ohne Überſetzung zu 
geſtalten. Dieſe Richtung endete dann in den Abſtraktionen ſeiner Altersſprache. 
Denn nun, wo er aus der Erſcheinung zuruͤcktrat, wollte er auch nicht mehr ſie, 
ſondern ihre Idee im Wort bezeichnen. Auch die Erſcheinung ſchien dem letzten 
Goethe ſchon ein metaphoriſcher Ausdruck der ewigen Ideen zu ſein, ein zeit⸗ 
liches Gleichnis fuͤr eine zeitloſe Welt, ſo wie ſie romantiſchen En ein un: 
endliches Sinnbild ſchien. 

Die Sprache Hoͤlderlins aber iſt auch dort, wo ſie gar nicht metophorich 
ſcheint, in einem tiefſten Sinn es doch, und dies iſt ihr ſeltſamer und magiſcher 
Zauber, den jeder fuͤhlt. Das Wort in ſeinen ſpaͤteren Oden und Hymnen ſagt 
mehr, als es zu ſagen ſcheint. Es iſt Symbol und Ausdruck weiter Sphaͤren 
Geiſtes und Gefuͤhls. Es iſt umwittert und geladen von Bedeutung und ſchwer 


und traͤchtig von Sinn: 
chtig Mit gelben Birnen haͤnget 


Und voll mit wilden Roſen 
Das Land in den See, 
Ihr holden Schwaͤne, 

Und trunken von Kuͤſſen 
Tunkt ihr das Haupt 
Ins heilig nuͤchterne Waſſer. 
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Weh mir, wo nehm ich, wenn 

Es Winter iſt, die Blumen, und wo 
Den Sonnenſchein 

Und Schatten der Erde? 

Die Mauern ſtehen 

Sprachlos und kalt, im Winde 
Klirren die Fahnen. 


Aber der metaphoriſche Charakter der romantiſchen Sprache konnte auch noch 
anderen Urſprung haben. Er brauchte nicht aus jener Freiheit des ſchoͤpferiſchen 
Geiſtes zu entſtehen, ſondern die Sprache konnte von außen gleichſam gezwungen 
werden, ſich in hoͤchſte Bildlichkeit zu flüchten. Der metaphoriſche Ausdruck 
gehoͤrt zu den weſentlichen Elementen einer Sprache, die man pathetiſch nennt. 
Es iſt ein vieldeutiges und kaum zu umgrenzendes Wort. Aber es iſt klar, daß 
die Sprache eines Shakeſpeareſchen Helden und nicht Iphigeniens pathetiſch iſt, 
und daß Schillers Sprachentwicklung ſich mit der Maͤßigung ihres Pathos voll⸗ 
zieht. Pathetiſch iſt der Stil des Barock und iſt die Sprache Kleiſts, iſt Aſchylos, 
nicht Sophokles. Der klaſſiſche Stil dagegen hat das, was Ariſtoteles mit 
„Ethos“ bezeichnet, wenn dieſes im Unterſchied von der zeitlichen Bewegung der 
Seele, welche das Pathos ausdruͤckt, die Sprache dauernden Charakters iſt. Das 
Pathos iſt an die Tragoͤdie gebunden. Wo es nicht den tragiſchen Menſchen aus⸗ 
ſpricht, wirkt es ſtillos oder komiſch. Aber es iſt mit dem tragiſchen Stil darum 
noch nicht eins. Sondern es iſt ein Stil der tragiſchen Sprache. Pathos heißt 
Leid, und dieſer Name ſchon ſagt alles. Denn es kommt nur aus der Tiefe einer 
Seele, die von dem Sturm des Schickſals ſo aufgeruͤhrt und erſchuͤttert wurde, 
daß ſie ſich zu ſolchem Wellengang der Sprache ſteigern muß. Das Pathos 
druͤckt unendliche Bewegung aus. Aber es gibt auch eine unendliche Bewegung 
der romantiſchen Sehnſucht, welche ſich in eine ſuͤße und ſanfte Melodie der 
Sprache ergießt, ohne irgend etwas von jenem geſteigerten und ſchweren Gange 
zu haben, der Erde und Himmel erſchuͤttert und den man Pathos nennt. Das 
Pathos vielmehr ſpricht die unendliche Bewegung aus, zu der allein das tra⸗ 
giſche Schickſal noͤtigt. Wie ſich das ſteigende Meer vom Sturm erloͤſt und die 
ſchwellende Wunde dem entzuͤndeten Blute Raum ſchafft, ſo ſteigt und ſchwillt 
die Sprache des tragiſch verwundeten und vom Schickſal aufgeruͤhrten Gefuͤhls 
über jede Größe und jedes Maß hinaus. Alles, was in ſolche Bewegung hinein⸗ 
geriſſen wird und zur Sprache kommt, wird von ihr zerbrochen und uͤberſtroͤmt 
und verliert das eigene Maß. Es wird unendlich verkleinert, unendlich ver⸗ 
größert oder ganz verwandelt. Die ungeheuren „Übertreibungen“ Shakeſpeares, 
Kleiſts entſtehen ſo und ſind noch nicht einmal der ſchwellenden Bewegung an⸗ 
gemeſſen. Denn Pathos iſt immer auch Leid um die enge Grenze des Wortes, 
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des Bildes, der Sprache. Daß die Poetik ſolch Elemente des ſchwellenden 
Stiles als Figuren und Ornamente bucht, dies zeugt von einem Mißverſtaͤndnis 
ohnegleichen. Ein anderes iſt es, ob eine tragiſche Dichtung die Groͤße hat, mit 
dem, was aus ſo toͤdlichem Leide kommt, das Opfer des tragiſchen Gottes zu 
ſchmuͤcken wie zu einem Feſte. 

Eins aber gibt es nun, was die pathetiſche Sprache mit der Sprache der 
Komoͤdie gemeinſam hatte, und zwar im Barock wie in der Romantik: und dieſes 
iſt das Wortſpiel. Die Sprache Shakeſpeares und Kleiſts iſt voll von ihm, ſowie 
ſich Brentanos Luſtſpiel „Ponce de Leon“ uͤberhaupt nur in ihm fortbewegt. 
Wo aber, wenn nicht in der Kapuzinerpredigt, wird man in Schillers oder 
Goethes Dramen ſolchen Brauch entdecken. Verteidiger und Deuter ihres 
Sinnes war A. W. Schlegel, und in der Tat: der Geiſt der Romantik iſt in ihnen. 
Man hatte die Sprache als die urſpruͤnglichſte und freieſte Schoͤpfung des Geiſtes 
erkannt, und dieſe Schoͤpfung gerade empoͤrt ſich gegen den Schoͤpfer und zwingt 
ihm ihre Formen und Geſetze, ihre Grenzen und Sonderungen, ihre Worte mit 
dem Anſpruch der Beſtimmtheit auf. Damit der Geiſt wieder Herr ſeiner 
Schoͤpfung werde und Schoͤpfer ſeiner Sprache, darum ſpielte er mit Worten 
wie mit Ballen, verwandelte ihren Sinn und ihre Form nach eigener Laune, 
verband und trennte, wie es ihm gefiel und was er wollte. Ein ſolches Spiel 
tat letzten Endes nur, was die Romantik immer tat: indem es vermiſchte, was 
am weiteſten auseinanderſtand, und ſonderte, was am innigſten verbunden war, 

ſchuf es aus dem geordneten, gegliederten, dauernden Kosmos der Sprache, ein 
neues Chaos, das immer neue Schoͤpfungen aus ſich entlaſſen konnte, wenn die 
Liebe oder der Witz in es hineingriff. 

In ſolchem Spiel verbirgt ſich aber wie hinter einer Maske tiefe Wahrheit, 
und in der Sprache ſpiegelt ſich das Bild der Welt. Wenn Worte gleichſam 
Masken vornehmen und Komoͤdie miteinander ſpielen, zum Schein ſich falſch 
verſtehen und ſich taͤuſchen — der Schein der Welt hat ſich in ſolchem Schein der 
Sprache noch einmal gebrochen. Die Sprache taͤuſcht mit ihrer Sonderung und 
Vielheit und Geſchloſſenheit der Worte, die doch ſo mißverſtaͤndlich ſind. Ja, 
ſie vielleicht iſt an dem Schein der Welt die Schuldige. Wie nun die Metaphern 
der Romantik alles mit allem verbinden, und wie die Reime und Aſſonanzen 
der romantiſchen Form alles mit allem verſchmelzen, ſo weiſen auch die Wort⸗ 
ſpiele der romantiſchen Sprache mit ihrer Maskenfreiheit auf jene wahre Welt, 
welche die Romantik hinter dem Schein der Vielheit und Vereinzelung ahnte. 
Indem die fernſten Worte ſich ſuchten und zuſammenfielen, hob ſich, wenn auch 
nur im Spiel, der Schleier der Sprache. Klang und Anklang der Worte ſagte 
der Romantik, daß hier eine innere Beziehung, eine zueinanderziehende Liebe 
ſei, und ſie ließ ſich von ſolchen Klaͤngen des Zufalls, der ihr kein Zufall ſchien, 
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zu jener Wahrheit führen, die hinter den Worten liegt. So greift fie alſo hinter 
den Schein der Sprache, wie ſie hinter den Schein der Welt zu greifen ſucht, und 
das Spiel der Worte wird zur Komoͤdie der Sprache, und die umgrenzten und 
beſtimmten Formen ihrer Worte oͤffnen ſich. 

Man kann dieſen Geiſt romantiſcher Verſchmelzung auch ſonſt noch in 
vielen Eigentuͤmlichkeiten der romantiſchen Sprache erkennen. Die kuͤhnen Zu⸗ 
ſammenſetzungen und Ballungen ferner, vieler Worte zu einem Wort, die in 
der Sprache eines Klopſtock aus dem Willen zu fliegender Kuͤrze kamen, ſie 
kommen bei Kleiſt aus dem titaniſchen Drang, die Gliederungen und Um⸗ 
ſchloſſenheiten der Sprache einzureißen. Sie kommen bei Hoͤlderlin aus der 
Liebe und bei Jean Paul (der in einem eigenen Aufſatz uͤber die Doppel⸗ 
wörter ihre völlige Verſchmelzung ohne Naht verlangte) aus ſeinem Gefühl 
des Wachſens, Bluͤhens, des einen ungeteilten Lebens, das von Form in Form 
hinuͤberfließt. 

All dieſes hatte in der Sprache der klaſſiſchen Dichtung keinen Raum. Die 
Sprache der Schillerſchen Tragoͤdie warf immer mehr von der barocken Laſt 
des Pathos ab, wenn ſie auch noch manches bis zum Ende mit ſich trug. Denn 
ſein tragiſcher Menſch, wenn das Schickſal ihn erſchuͤttert, erloͤſt ſich nicht durch 
Steigerung in die Unendlichkeit, ſondern durch die Erhebung zum Geſetz. Er 
ſpricht eine Sprache, welche die aufgeruͤhrte Bewegung des Gemuͤtes baͤndigt, 
und deren Steigerung nur jene iſt, welche das einzelne Individuum zur Gattung 
ſteigert. Solch Sprache aber hat nicht das unendliche Pathos, ſondern Ethos, 
naͤmlich die Dauer des Maßes in ſich, und laͤßt auch den Dingen ihr Maß. 


Macbeth Schiller): 


Waͤr es auch abgetan, wenn es getan iſt, 
Dann waͤr es gut, es wuͤrde raſch getan! 

Wenn uns der Meuchelmord auch aller Folgen 

Entledigte, wenn mit dem Toten alles ruhte, 

Wenn dieſer Mordſtreich auch das Ende waͤre, 

Das Ende nur fuͤr dieſe Zeitlichkeit — 

Wegſpringen wollt' ich übers kuͤnft'ge Leben! 

Doch ſolche Taten richten ſich ſchon hier, 

Die blut'ge Lehre, die wir andern geben, 

Faͤllt gern zuruͤck auf des Erfinders Haupt, 

Und die gleichmeſſende Gerechtigkeit 

Zwingt uns, den eignen Giftkelch auszutrinken. 

— Er ſollte zweifach ſicher ſein. Einmal, 

Weil ich ſein Blutsfreund bin und ſein Vaſall — 

Zwei ſtarke Feſſeln, meinen Arm zu binden! 


Dann bin ich auch fein Wirt, der feinem Mörder 
Die Tür verſchließen, nicht den Todesſtreich 
Selbſt führen ſollte. Über dieſes alles 

Hat dieſer Duncan ſo gelind regiert, 

Sein großes Amt ſo tadellos verwaltet, 

Daß wider dieſe ſchauderhafte Tat 

Sich ſeine Tugenden wie Cherubim 

Erheben werden mit Poſaunenzungen, 

Und Mitleid, wie ein neugebornes Kind, 

Hilflos und nackt, vom Himmel niederfahren, 
In jedes Auge heiße Traͤnen locken 

Und jedes Herz zur Wut entflammen wird — — 
Ich habe keinen Antrieb als den Ehrgeiz, 

Die blinde Wut, die ſich in tollem Anlauf 

Selbſt uͤberſtuͤrzt und jenſeits ihres Ziels 
Hintaumelt. 


Macbeth (A. W. Schlegeh: 


— — Waͤr's abgetan, fo wie's getan iſt, dann waͤr's gut, 
Man tät’ es eilig: — Wenn der Meuchelmord 
Ausſperren koͤnnt' aus ſeinem Netz die Folgen, 

Und nur Gelingen aus der Tiefe zoͤge: 

Daß mit dem Stoß, einmal fuͤr immer, alles 

Sich abgeſchloſſen haͤtte; — hier, nur hier, — 

Auf dieſer Schuͤlerbank der Gegenwart, — 

So ſetzt' ich weg mich uͤbers kuͤnft'ge Leben. — 


Doch immer wird bei ſolcher Tat uns ſchon 
Vergeltung hier: daß, wie wir ihn gegeben, 
Den blut'gen Unterricht, er, kaum gelernt, 
Zuruͤckſchlägt, zu beſtrafen den Erfinder: 
Dies Recht, mit unabweislich feſter Hand, 
Setzt unſern ſelbſtgemiſchten, gift'gen Kelch 
An ünſ're eignen Lippen. — 


Er kommt hierher, zwiefach geſchirmt: — zuerſt 
Weil ich ſein Vetter bin und Untertan, 

Beides hemmt ſtark die Tat; dann, ich — ſein Wirt, 
Der gegen feinen Mörder ſchließen müßte 

Das Tor, nicht ſelbſt das Meſſer führen. — 


Dann hat auch dieſer Duncan ſeine Wuͤrde 
So mild getragen, blieb im großen Amt 
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So rein, daß feine Tugenden, wie Engel 
Poſaunenzuͤngig, werden Rache ſchrein 

Dem tiefen Höllengreuel feines Untergehens: 
Und Mitleid, wie ein nacktes, neugebornes Kind, 
Auf Windſtoß reitend, oder Himmels Cherubim, 
Zu Roß auf unſichtbaren, luft'gen Rennern, 
Blaſen die Schreckenstat in jedes Auge, 

Bis Traͤnenflut den Wind ertraͤnkt. — 


Ich habe keinen Stachel, 

Die Saiten meines Wollens anzuſpornen, 

Als einzig Ehrgeiz, der, zum Aufſchwung eilend, 
Sich uͤberſpringt und jenſeits niederfällt. — 


Es konnte nicht der Wille des klaſſiſchen Geiſtes ſein, ſich von der Herrſchaft 
und dem Schein der Sprache zu erloͤſen, denn ſo erlebte er die Sprache nicht. 
Er wollte nicht hinter ſie greifen, wie er auch nicht hinter den Schein der Welt 
zu greifen ſuchte. Wenn Goethe unter der Sprache litt, ſo war es darum, weil 
fie niemals ganz mit der Erſcheinung zufammenfällt, und alles, was die Romans 
tik tat, um den Schleier der Sprache aufzuheben, dies gerade ſchien ihm die 
Schuld an ihrer Scheinhaftigkeit zu tragen. Wenn der Stil des ſpaͤten Goethe 
ſuperlativiſch fteigerte, fo ſtehen ſolche Steigerungen gerade — „allſchoͤneſt“, 
„allbegabteſt“, „letzteſte“ — durchaus im Gegenſatz zu den romantiſchen. Denn 
ſie wollen ja nur das reinſte Weſen, den erſchoͤpfendſten Inbegriff zum Ausdruck 
bringen, nicht aber das eigene Maß der Dinge im unendlichen Gefühl zerbrechen. 
Das „All“, mit dem er nun ſo haͤufig die Worte in Verbindung ſetzte, war nicht 
mehr wie in feinem Jugendſtil die chaotiſche Alleinheit, in die ſich alles auflöft, 
ſondern der kosmiſche Zuſammenhang, der „Allverein“, in den nun alles ein⸗ 
gegliedert wurde, ſchon im Wort. Die neuen Zuſammenſetzungen, die in ſeiner 
ſpaͤten Sprache wieder ſo haͤufig ſind wie in der Zeit ſeines Sturms und Drangs, 
bekaͤmpfen nicht mehr wie damals die Gliederung und Begrenzung der Dinge 


und der Worte, ſondern, wie in der Sprache des Sophokles, faſſen ſie zu großen, 


ſimultanen, plaſtiſchen Anſchauungen zuſammen, was im Nacheinander der Zeit 
nicht als eine in ſich ſelbſt geſchloſſene Einheit gegenwaͤrtig waͤre. („Pappel⸗ 
zitterzweig“, „Feuerwirbelſturm“.) Es iſt aber der gleiche Wille, der an anderen 
Stellen wiederum gewohnte Zuſammenhaͤnge aufloͤſt („Farb und Bogen“, 
„Thron und Stufe“) und den Teilen ſomit Freiheit, Geſchloſſenheit und Gleich⸗ 
heit zuerkennt und damit in der Sprache jenes Bild des Kosmos ſpiegelt, in 
welchem alles Glied und alles Ganzheit iſt. 

Es iſt nicht anders mit dem Satz und ſeinen Gliedern. Zunächſt muß man 
bemerken, wie Zeitſtil hier ſo leicht in Widerſpruch geraͤt mit dem der Gattung 
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und ſich der einen oder anderen Gattung auch geneigter zeigt. Es folgt aus der 
Objektivität der epiſchen Anſchauung, vor der die Dinge der Welt voruͤberziehen, 
ohne daß der ſchauende Geiſt ihnen ſein Gepraͤge und ſeine Form verleiht, daß 
auch die epiſche Sprache das eine Maß der Gerechtigkeit fuͤr alles hat und nicht 
in Abhaͤngigkeit und Beziehung ſetzt und uͤber⸗ und unterordnet, ſondern alles 
iſt hier Glied und alles Ziel, und dies nur macht den epiſchen Zuſammenhang, 
daß alles ſtetig nacheinander folgt in der Zeit und nebeneinander ſteht im Raum. 
Wo aber die Dinge gegeneinanderſtoßen und wo Herrſchaft iſt und Abhaͤngig⸗ 
keit, wo Wirkungen aus Urſachen herausgetrieben werden, Bedingungen auf⸗ 
erlegt und aufgehoben werden und nichts fuͤr ſich und in ſich ſelbſt geſchloſſen 
iſt, ſondern alles ſich in Beziehung zueinander ſtellt, da iſt dramatiſcher Sprach⸗ 
prozeß. Die lyriſche Sprache endlich, nicht Anſchauung und auch nicht Wille, hat 
das Ineinander des Gefuͤhls zu ihrer Form. Sie ſtellt nicht nacheinander und 
bezieht auch nicht aufeinander, ſondern hier dringt alles ineinander und alle 
Worte ſind nur wie die Töne einer Melodie, die auf keine Weiſe zu zerlegen iſt. 

Hiermit ſind natuͤrlich nur die Grenzfaͤlle und allgemeinen Richtungen be⸗ 
zeichnet. Aber es zeigt ſich nun wirklich, daß die klaſſiſche Sprache, trotz der 
Intention des klaſſiſchen Geiſtes auf die reine Sonderung der Gattungen und 
Formen, doch auch im Drama und der Lyrik die Neigung zum epiſchen Gleich⸗ 
maß nicht verleugnet. Die klaſſiſche Haltung eben iſt der epiſchen an ſich ver⸗ 
wandt. Schiller ſelbſt bemerkte, wie ihn waͤhrend der Arbeit am Wallenſtein 
unter Goethes Eindruck ein epiſcher Geiſt anwandelte, der die Sprache dieſes 
Dramas breitete und entfaltete, und Schillers Überfeßung des Macbeth, welche 
gerade jene hoͤchſtbewegten Über:, Neben: und Unterordnungen der Shake⸗ 
ſpeareſchen Sprache auf ein gleiches Maß und eine gleiche Flaͤche zu entfalten 
trachtete, war ebenſo wie eine Überſetzung aus dem barocken in den klaſſiſchen 
Stil, auch eine aus dem dramatiſchen in den epiſchen. 

Die Proſa natuͤrlich iſt an ſich zur Konſtruktion von Beziehungen geneigter 
als die rhythmiſche Sprache. Man kann es in der Literatur des 17. Jahrhunderts 
ganz deutlich bemerken, wie die ſo viel verſchlungenen Wege der barocken Proſa 
doch von der rhythmiſchen Dichtung dieſer Zeit keineswegs in gleichem Maße 
gegangen werden. Auch zwiſchen Goethes epiſcher Proſa und feinen rhyth⸗ 
miſchen Epen beſteht ein Unterſchied in dieſer Hinſicht. Aber man braucht nur 
neben die Proſa Goethes die von Kleiſt zu ſtellen, und wiederum tun ſich zwei 
Welten des Stiles innerhalb der Proſa auf. 

Es gibt in der modernen Sprachwiſſenſchaft den Streit um Urſprung und 
Weſen eines Satzes. (Wundt und Paul.) Iſt er das ſchon vor dem Sprechen 
abgeſchloſſene und klare Gedankenbild, das ſich nur, indem es Sprache wird, 
in jene Glieder zerlegt, aus denen ein Satz beſteht, oder iſt der Satz die ſprach⸗ 
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liche Form der im Sprechen erft entſtehenden und zur Klarheit ſich entwickelnden 
Vorſtellung? Die Wahrheit iſt, daß es ſich in dieſem Streit um eine Stilfrage 
handelt, bei der von Recht und Unrecht nicht zu ſprechen iſt. Es gibt Saͤtze von 
dieſer und von jener Art, und man kann es ihnen wohl anſehen, wes Urſprungs 
fie find. Kleiſt hat in feiner Abhandlung „Von der allmaͤhlichen Verfertigung des 
Gedankens beim Sprechen“ ſeine Antwort und Entſcheidung ſchon gegeben: 
Nichts iſt vor dem Sprechen da, als eine voͤllig dunkle und gleichſam nur geahnte 
Vorſtellung. Nichts iſt fertig. Im Sprechen erſt entwickeln ſich Gedanke und 
Bild, ſo wie in einem Prozeß erſt durch das Verhoͤr die Wahrheit allmaͤhlich 
an den Tag tritt. Die Sprache iſt ein Prozeß, eine dramatiſche Aktion. Sie ver⸗ 
fertigt den Gedanken. 


Man wird nun von Goethes klaſſiſcher Sprache ſolches nicht behaupten duͤrfen. 
Dieſe klare Überſicht und Ausgewogenheit und Gliederung konnte nur einer 
fertigen Vorſtellung des inneren Geſichts gegeben werden. Der Satz war hier 


der Raum, in den das innere Bild als ein vollendetes heraustrat. Die Sprache 
Kleiſts dagegen iſt ganz das Beiſpiel ſeiner Lehre. Man pflegt die verſchlungene 
Form feines Satzes, Einſchachtelung“ zu nennen. Aber wie falſch iſt gerade hier 
dies metaphoriſche Wort. Denn ein Kleiſtſcher Satz iſt eben kein fertiger und 
ruhender Raum, in den nun andere, kleinere Raͤume eingeſchachtelt werden 
koͤnnten. Der ganze Satz iſt nicht vor ſeinen Teilen da. Sondern dieſer Satz iſt 
werdend in der Zeit, iſt ſchoͤpferiſche Tat und Entwicklung und geſtaltet ſo die 
Welt in Sprache zu Geſchichte. Ob ſich, wie in Goethes Sprache, ein ange⸗ 
fangenes Glied erſt in ſich ſelbſt vollendet und frei und gegenwaͤrtig wird, das 
iſt hier nicht entſcheidend. In jedem Augenblick vielmehr reißt hier die Sprache 
an ſich, was jetzt und gerade jetzt zu ſagen iſt. Bevor der Satz nicht fertig iſt, 
bleibt alles offen, werdend, wachſend, ſich geſtaltend und erhellend. Es iſt, als 
ob aus dem Block der Sprache der Gedanke erſt herausgehaͤmmert werde und 
mit jedem Worte mehr aus dem Dunkel tritt und ſich nach allen Dimenſionen 
hin vertieft. 
Denn dieſe Form iſt tiefenhaft. Man denke wiederum an Goethe. 


Kleiſt: 
Der Forſtmeiſter fragte, ob er nicht glaube, daß die Perſon, die die Frau 


Marquiſe ſuche, ſich finden werde? — „Unzweifelhaft!“ verſetzte der Graf, ine 


deſſen er mit ganzer Seele uͤber dem Papier lag, und den Sinn desſelben gierig 

verſchlang. Darauf, nachdem er einen Augenblick, während er das Blatt 

zuſammenlegte, an das Fenſter getreten war, ſagte er: „Nun iſt es gut! Nun 

weiß ich, was ich zu tun habe!“ kehrte ſich ſodann um, und fragte den Forſt⸗ 

meiſter noch, auf eine verbindliche Art, ob man ihn bald wiederſehen werde; 

empfahl ſich ihm, und ging, völlig ausgeſoͤhnt mit feinem Schickſal, fort. — — 
9 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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Goethe: 

Dieſer ſtieg nun die Terraſſen hinunter, muſterte im Vorbeigehen Gewaͤchs⸗ 
haͤuſer und Treibebeete, bis er ans Waſſer, dann uͤber einen Steg an den Ort kam, 
wo ſich der Pfad nach den neuen Anlagen in zwei Arme teilte. Den einen, der 
uͤber den Kirchhof ziemlich gerade nach der Felswand hinging, ließ er liegen, um 
den andern einzuſchlagen, der ſich links etwas weiter durch anmutiges Gebuͤſch 
ſachte hinaufwand; da, wo beide zuſammentrafen, ſetzte er ſich fuͤr einen Augen⸗ 
blick auf einer wohlangebrachten Bank nieder, betrat ſodann den eigentlichen Stieg 
und ſah ſich durch allerlei Treppen und Abſaͤtze auf dem ſchmalen, bald mehr, bald 
weniger ſteilen Wege endlich zur Mooshuͤtte geleitet. 


Die Form des Goetheſchen Satzes enthebt ſeinen Gehalt der Zeit. Vom 
ruhenden Standpunkte des anſchauenden Geiſtes aus iſt alles in ihm gleicher⸗ 
maßen fern und vergangen, und in der Folge der Geſchichte iſt nur die Stetigkeit 
der Linie ſprechend und das gleiche Maß der Entfernung. Kleiſt aber verläßt 
dieſen Standpunkt und ſtuͤrzt ſich in die Tiefe der Zeit. Er ruͤckt und ſchiebt die 
Dinge gleichſam ſo, daß ſich ihre reine und ſtetige Folge in die Dreidimenſiona⸗ 
litaͤt der Zeit verwandelt. Ein Augenblick der Vergangenheit wird ihm gegen⸗ 
waͤrtig und ſein Standpunkt. Von dieſem aus aber iſt anderes noch vergangener 
und anderes zu gleicher Zeit und anderes kuͤnftig. Sein Satz geſtaltet dieſe zeit⸗ 
lichen Dimenſionen. Man mache den Verſuch: es waͤre moͤglich, den gleichen 
Inhalt in einer reinen Folge zu entfalten. Aber er haͤtte dann fuͤr Kleiſt jeg⸗ 
lichen Reiz, weil jede Bewegung, verloren. Kleiſt mußte ſich, wie Hoͤlderlin 
einmal von ſich ſagte, in die „Mitte der Zeit“ ſtellen und konnte ſie nicht an⸗ 
ſchauend und fern an ſich voruͤberziehen laſſen. Dies iſt es beſonders, was man 
als ſo plaſtiſch in ſeiner Sprache empfindet. Goethe freilich haͤtte ſie ſehr un⸗ 
plaſtiſch genannt, weil er unter Plaſtik eben Zeitenthobenheit verſtand. Es iſt 
barocke Plaſtik, und man koͤnnte ſie nicht nur in der Zeitgeſtaltung, ſondern auch 
in der Raumgeſtaltung der Kleiſtſchen Sprache zeigen. Aber am ſprechendſten 
bleibt doch dieſe zeitliche Tiefenform, und auch wo ſich durch die Konſtruktion 
des Satzes eine raͤumliche Vorſtellung von unerhoͤrter Plaſtik zu ergeben ſcheint, 
iſt es in Wahrheit doch das zeitliche Verhältnis ihrer Teile zueinander, das von 
der Sprache geſtaltet wird und ihren plaſtiſchen Charakter ausmacht. 

Dies iſt nun keineswegs der Sprachſtil der romantiſchen Periode uͤberhaupt, 
vielmehr iſt es ein Einzelfall in jener Zeit und Ausdruck einer ſo eigenwilligen 
Perſoͤnlichkeit wie Kleiſt es war. Es ſcheint faſt, als ob ein groͤßerer Gegenſatz wie 
zwiſchen ſeiner Sprache und der Sprache von Novalis kaum zu denken waͤre. 
Aber ſie treffen ſich doch in einem entſcheidenden Punkte. Denn auch die Sprache 
des Novalis geſtaltet in der Form der Zeit und der Geſchichte. Nur tut ſie es 
mehr im Geiſte der Gotik als in dem des Barock. Denn ganz N jene en. 
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Verſchlungenheit und Tiefe geht dieſe Sprache in lauter kleinen und ganz ein: 
fach gebauten Saͤtzen fort. Eine Form, die Goethe zum Ausdruck iwer 
verhaltener Bewegung brauchte (wie am Ende des „Werther“ etwa), iſt im 
„Ofterdingen“ zur Grundform einer Erzaͤhlung geworden, deren Gang ein ruhig 
fortſchreitender iſt. Man kann zur Erklaͤrung ſolcher Einfachheit nicht dabei ſtehen 
bleiben, daß fie eine altertuͤmliche und kindliche Geiſtigkeit zum Ausdruck bringe. 
Dieſer Stil iſt viel zu bewußt, als daß man nicht tiefere Abſicht in ihm erkennen 
muͤßte. Kein Zweifel: Novalis meinte den wahrhaft geſchichtlichen Stil zu 
ſchreiben. Man weiß, wie er Geſchichte verſtand: als freie und ſchoͤpferiſche Ent⸗ 
wicklung, ohne Kaufalität, welche keinen anderen Zuſammenhang als den be⸗ 
ißt, den die Töne einer Melodie beſitzen. Wenn alſo dieſe Sprache in fo ein⸗ 
facher Form erzaͤhlt, ohne andere Beziehungen und Zuſammenhaͤnge zu kon⸗ 
ſtruieren, als den rein melodiſchen Schritt von Satz zu Satz, fo entwickelt fie 
ſchoͤpferiſch und frei, wie die Zeit es tut, und iſt die wahre Sprache der Geſchichte. 
Heinrich war erhitzt, und nur ſpaͤt gegen Morgen ſchlief er ein. In wunder⸗ 
liche Traͤume floſſen die Gedanken ſeiner Seele zuſammen. Ein tiefer blauer 
Strom ſchimmerte aus der gruͤnen Ebene herauf. Auf der glatten Flaͤche ſchwamm 
ein Kahn. Mathilde ſaß und ruderte. Sie war mit Kraͤnzen geſchmuͤckt, ſang ein ein⸗ 
faches Lied und ſah nach ihm mit fanfter Wehmut heruͤber. Seine Bruſt war 
beklommen. Er wußte nicht warum. Der Himmel war heiter, die Flut ruhig. 
Ihr himmliſches Geſicht ſpiegelte ſich in den Wellen. Auf einmal fing der Kahn 
an ſich umzudrehen. Er rief ihr aͤngſtlich zu. Sie laͤchelte und legte das Ruder 
in den Kahn, der ſich immerwaͤhrend drehte. Eine ungeheure Bangigkeit ergriff 
ihn. Er ſtuͤrzte ſich in den Strom; aber er konnte nicht fort, das Waſſer trug 
ihn. Sie winkte, ſie ſchien ihm etwas ſagen zu wollen, der Kahn ſchoͤpfte ſchon 
Waſſer; doch laͤchelte fie mit einer unfäglihen Innigkeit und ſah heiter in den 
Wirbel hinein. Auf einmal zog es ſie hinunter. Eine leiſe Luft ſtrich uͤber den 
Strom, der ebenſo ruhig und glaͤnzend floß wie vorher. Die entſetzliche Angſt 
raubte ihm das Bewußtſein. Das Herz ſchlug nicht mehr. Er kam erſt zu ſich, 
als er ſich auf trockenem Boden fuͤhlte. Er mochte weit geſchwommen ſein, es 
war eine fremde Gegend. Er wußte nicht, wie ihm geſchehen war. Sein Gemuͤt 
war verſchwunden. Gedankenlos ging er tiefer ins Land. Entſetzlich matt fuͤhlte 
er ſich. Eine kleine Quelle kam aus einem Huͤgel, ſie toͤnte wie lauter Glocken. 
Mit der Hand ſchoͤpfte er einige Tropfen und netzte ſeine duͤrren Lippen. Wie ein 
banger Traum lag die ſchreckliche Begebenheit hinter ihm. Immer weiter und 
weiter ging er, Blumen und Baͤume redeten ihn an. Ihm wurde ſo wohl und 
heimatlich zu Sinne. Da hoͤrte er jenes einfache Lied wieder. Er lief den Toͤnen 
nach. Auf einmal hielt ihn jemand am Gewande zuruͤck. „Lieber Heinrich,“ rief 
eine bekannte Stimme. Er ſah ſich um, und Mathilde ſchloß ihn in ihre Arme. 
„Warum liefſt du vor mir, liebes Herz,“ ſagte ſie tiefatmend. „Kaum konnte ich dich 
einholen.“ Heinrich weinte. Er druͤckte fie an ſich. — „Wo iſt der Strom?“ rief er 
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mit Tränen. „Siehſt du nicht feine blauen Wellen über uns?“ Er ſah hinauf, und 
der blaue Strom floß leife über ihrem Haupte. „Wo ſind wir, liebe Mathilde?“ 
„Bei unſern Eltern.“ „Bleiben wir zuſammen?“ „Ewig“, verſetzte ſie, indem ſie 
ihre Lippen an die ſeinigen druͤckte und ihn ſo umſchloß, daß ſie nicht wieder von ihm 
konnte. Sie ſagte ihm ein wunderbares geheimes Wort in den Mund, was ſein 
ganzes Weſen durchklang. Er wollte es wiederholen, als ſein Großvater rief und 
er aufwachte. Er haͤtte ſein Leben darum geben moͤgen, das Wort noch zu wiſſen. 


Zu einem anderen Typus wiederum gehoͤrt die Sprache des Hyperion. Ihr 
Satz iſt offen und unendlich. Wenn Goethes klaſſiſche Satzform den urſpruͤng⸗ 
lichen und abgeſchloſſenen Beſtand eines vor der Sprache fertigen Gedanken⸗ 
bildes in ſich ſchließt, ſo tritt hier ein Gefuͤhl, indem es Sprache wird, auch in 
die Zeit, verwandelt ſich und waͤchſt, indem es ſich dem Zuſtrom immer neuen 
Lebens offenhaͤlt. Dieſes Gefuͤhl kann ſich, auch im Kleiſtſchen Sinne, nicht 
„verfertigen“, nicht fertig werden, auch allmaͤhlich nicht, und es kann nur wachſen 
an Intenfität und Tiefe. Was unendlich iſt, das iſt auch unerſchoͤpflich und ver: 
langt nach immer neuem Ausdruck. So geſchieht es in dieſem Satz. Immer neue 
Beſtimmungen treten zu den Worten. Die Worte ſelbſt verwandeln ſich und 
haͤufen ſich, und wo die Sprache einmal ſolchem Zuſtrom offen iſt, da iſt die 
Moͤglichkeit des Wachstums ganz unendlich, und wenn der Satz ſich auch nach 
außen ſchließt, ſo ſpricht das Gefuͤhl doch uͤber ihn hinaus unendlich weiter. 
„Jawohl, mein Alabanda,“ ſagt' ich; „da gehn wir heiter in den Kampf, da 
treibt uns himmliſch Feuer zu Taten, wenn unſer Geiſt vom Bilde ſolcher Naturen 
verjuͤngt iſt, und da läuft man auch nach einem kleinen Ziele nicht, da ſorgt man 
nicht fuͤr dies und das, und kuͤnſtelt, den Geiſt nicht achtend, von außen, und 
trinkt um des Kelches willen den Wein; da ruhn wir dann erſt, Alabanda, wenn 
des Genius’ Wonne kein Geheimnis mehr iſt, dann erſt, wenn die Augen all in 
Triumphbogen ſich wandeln, wo der Menſchengeiſt, der langabweſende, hervor: 
glaͤnzt aus den Irren und Leiden und ſiegesfroh den vaͤterlichen Ather gruͤßt. — 
Ha! an der Fahne allein ſoll niemand unſer kuͤnftig Volk erkennen; es muß ſich 
alles verjüngen, es muß von Grund aus anders fein; voll Ernſts die Luft und 
heiter alle Arbeit! nichts, auch das Kleinſte, das Alltaͤglichſte nicht ohne den Geiſt 
und die Goͤtter! Lieb und Haß und jeder Laut von uns muß die gemeinere Welt 
befremden und auch kein Augenblick darf einmal noch uns mahnen an die platte 
Vergangenheit!“ 

Man pflegt die Sprache des Hyperion griechiſch zu nennen und kann ſie doch 
nicht falſcher bezeichnen. Sie ſteht vielmehr der Sprache des Orients näher. 
Denn ihre Bewegung geſchieht in der Form des Par allelismus, den Friedrich 
Schlegel einmal die „geflügelte Urform der poetiſchen Bewegung“ nannte. Wie 
eine Seele nach dem Glauben des Orients durch die wechſelnden Geſtalten 
eines ſich immer erneuenden Lebens wandert, ſo wandert in dieſer Form ein 
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Wort, ein Bild, ein Satz durch die wechſelnden Geftalten feines Ausdrucks, immer 
und doch niemals ſich ſelber gleich. Denn ſeine Dauer eben iſt Verwandlung. 
Es iſt eine Wanderung nicht durch den Raum, ſondern durch die Zeit, ein Wachs⸗ 
tum an Vertiefung, intenſiv. Die Wiederkehr der aͤußeren Form bei innerer 
Verwandlung druͤckt nur die Einheit und die Dauer deſſen aus, was ſich ver: 
wandelt. Es iſt eine voͤllig offene Form, die immer weiter ſich verwandelnd 
dauern kann. | 

Nur eine Möglichkeit ift da, daß fie ſich auch innerlich abſchließt: wenn naͤm⸗ 
lich die Parallelitaͤt zur Antitheſe wird, und dieſe iſt auch wirklich die einzige 
Form, in welcher der Parallelismus auch in die klaſſiſche Sprache einzog. Ein 
Gedanke kehrt ſich in ſein Gegenteil, ein Pol zum Gegenpol. Auch dies alſo: 
eines in der Dauer der Verwandlung. Aber dieſe Verwandlung iſt abgeſchloſſen. 
Denn die Pole, welche die Enden umſpannen, ſchneiden jede weitere Verwand⸗ 
lung ab. Die Möglichkeiten find erſchoͤpft, der Kreis iſt ausgemeſſen. Die Sprache 
Schillers iſt nicht nur, wo ſie philoſophiſch iſt, vom Geiſt der Antitheſe innerlichſt 
geformt. Goethe bildete mit ihr jene Verſe, die ſchon ihrer rhythmiſchen Form 
nach antithetiſch ſind: Alexandriner und Pentameter. Die antithetiſche Form 
konnte die Sprache der klaſſiſchen Polarität fein. Als dem ſpaͤten Goethe die 
innere Polaritaͤt jeglichen Dinges, durch die es uͤberhaupt erſt zu Geſtalt und 
Weſen wird, durchſichtig wurde, hat er auch das Wort ſo transparent gemacht, 
daß der antithetiſche Geiſt in ihm erſcheint: dunkelhell, gelaſſenkuͤhn, zartkraͤftig, 
weſtoͤſtlich, Wechſeldauer. 

Nun war die Antitheſe freilich auch eine der wichtigſten Formen in der barocken 
Sprache des 17. Jahrhunderts. Aber fie hatte hier den ganz entgegengeſetzten 
Sinn und Ausdruck. Sie ſchloß nicht ab, ſondern ſie ſchloß aus. Dieſer barocke 
Stil, der ſo ganz aus der Gebrochenheit des Menſchen kam, aus ſeinem Erlebnis 
nämlich der endlichen Zeit und der unendlichen Ewigkeit, dem die Enden aus⸗ 
einanderfielen, die Harmonien ſich loͤſten, war wie eine Geſtaltung des Wider⸗ 
ſpruches an ſich. Er umfaßte die Pole nicht, ſondern freute ſich ſchmerzlich, daß 
ſie auseinanderfallen und ſich toͤdlich ſpannen. Er ſah die Zweiheit nicht als 
Mitte, Spiel, Verſoͤhnung, Gleichgewicht, Umſchließung, ſondern er ſah ſie als 
den Widerſpruch eben, der einen aͤſthetiſchen Reiz in der Zeit beſitzt und nur 
eine myſtiſche Aufloͤſung: in der Unendlichkeit. Die barocke Antitheſe iſt, mit 
einem Worte, wirklich: Entgegenſetzung, die klaſſiſche aber: Syntheſe. Dort Aus⸗ 
ſchluß, hier Zuſammenſchluß und Einſchluß. Dort Sturz von Pol zu Pol, hier 
Polaritaͤt und Mitte. | | 

Eine andere Triebkraft war es wiederum, welche die Sprache eines Jean Paul, 
ſo ganz unendlich machte. Auch ſie geſtaltet nicht den fertigen und abgeſchloſſenen 


Gedanken durch die Sprache. Hier aber iſt es die Sprache ſelbſt, die zu immer 
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neuer Sprache reizt. Denn die Reizbarkeit Jean Pauls durch Sprache, durch 
das Wort, iſt wahrhaft grenzenlos. Die Urbedeutung des Wortes, ſeine Bild⸗ 
lichkeit, ſein Doppelſinn, ſein Klang, reizt ihn zu immer neuer Wendung und 
K Verwandlung. Er ſcheint mit der Sprache zu ſpielen. Aber fie fpielt in Wahr⸗ 
heit mit ihm. Er iſt ihr Inſtrument, das jeder Hauch von ihr zum Ton bewegt. 
Hier iſt vor Sprache uͤberhaupt nichts da, geſchweige abgeſchloſſen. Die Sprache 
ſchafft erſt alles. Dies ſetzt ein ſo grenzenloſes Vertrauen in ſie voraus, wie es 
nur ein romantiſcher Dichter haben konnte. Jean Paul vertraute ſich ihrer Be⸗ 
wegung an wie ein Schiffer dem Meere und dem Winde. Denn er wußte, daß 
die Sprache ſelbſt ſchon eine romantiſche Dichtung iſt. Goethe mißtraute gerade 
ihrem dichteriſchen Geiſte, weil er vom wahren Sein zu leicht entfernt. Jean 
Paul aber ließ ſich ſo gern durch dieſen Geiſt vom wahren Sein entfernen und 
uͤber deſſen Grenzen tragen. 

Dieſe romantiſche Tendenz der Sprache nun, auf welche Weiſe und aus wel⸗ 
chen Trieben auch immer unendliche Dauer zu geſtalten, machte einen neuen 
Sprachſchatz erforderlich, eine Fuͤlle von Worten, Wendungen und Formen, uͤber 
welche die klaſſiſche Sprache nicht zu verfuͤgen brauchte. Es iſt ſehr bezeichnend, 

daß der Ruf nach „Synonymen“ gerade im Sturm und Drang (von Klopſtock, 
Herder, Lenz) und in der Romantik (von Jean Paul) fo laut erhoben wurde. 
Man brauchte viele Worte fuͤr ein jedes Ding und eine jede Empfindung. Denn 
was unendlich iſt, erſchoͤpft ſich nicht mit einem Namen, ſchließt ſich nicht ein in 
ihn, ſondern verlangt nach Wendung, Verwandlung und Vertiefung. Die 
Sprache der Romantik mußte farbig ſein. Synonyma aber ſind die Farben des 
Wortes. Daher ſuchte der Sturm und Drang wie auch die Romantik in den 
Dialekten, welche ja ſelbſt die farbigen Brechungen der einen Sprache ſind, in 
den Handwerksſprachen und in vergangenen Zeiten nach ſo farbigen Worten 
und Wendungen. „Deſto beſſer,“ fagte Jean Paul, „deſto bereicherter iſt die 
deutſche Sprache, je mehr Sprachfreiheiten, Wechfelfälle, Anomalien eben da 
ſind.“ Er war daher „fuͤr alle Synonymen und Doubletten der Grammatik“, 
und ſeine eigene Sprache iſt denn auch wirklich voll von ihnen. 
Man wird von der klaſſiſchen Sprache dieſen Eindruck der Farbigkeit nicht 
[ empfangen. Das klaſſiſche Wort wollte allgemein und zeitlos gültig fein. Es 
gibt gewiß in Schillers und Goethes Sprache dialektiſcher Ausdruͤcke genug. 
Aber es waren vereinzelte Erinnerungen an ihre Heimat, an Schwaben und an 
Franken, und ſie haben fuͤr den Stil ihrer Sprache gar keine ſprechende Bedeu⸗ 
tung. Wenn Schlegel bemerkte, daß bei den Griechen ihre Dialekte nicht Ab⸗ 
arten einer Hauptſprache waren, ſondern verſchiedene Stile der Nationalbildung 
bezeichneten, die mit denen der griechiſchen Poeſie zuſammenhingen, ſo wollte 
er dadurch die einzige Moͤglichkeit einer klaſſiſchen Dialektdichtung und auch hier 
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das klaſſiſche Gefeß der Sonderung und Gliederung erweiſen. So hat auch 
Schlegel andererſeits die Miſchung aller Dialekte in der Sprache des Homer 
aus ſeiner Richtung auf allgemeine Guͤltigkeit entwickelt. 

Goethe hat in ſeinen klaſſiziſtiſchen Gedichten viel archaiſtiſche Worte ange⸗ 
wendet. Aber ſie haben hier einen ganz anderen Sinn als in der Sprache der 
Romantik, bei Novalis etwa. Denn ſie wollen ja der Sprache nicht Altertuͤm⸗ 
lichkeit und auch nicht Farbe geben, ſondern es ſind erhabene Worte, erhabene 
naͤmlich uͤber die Zeit, Worte von zeitloſer Guͤltigkeit und Wuͤrde. Wenn aber 
Novalis Archaismen brauchte, ſo enthob er ſeine Sprache nicht der Zeit. Er 
gab ihr vielmehr die romantiſche Ferne der Zeit, welche ziehende Sehnſucht 
weckt, und eine altertuͤmliche Farbe: die Farbe der Zeit. 

Was aber waren es nun fuͤr Worte, ihrer Gattung nach, welche die ſprechend⸗ 
ſten in den verſchiedenen Stilen waren, die Sprachfuͤhrer gleichſam? Denn 
immer kann man bemerken, daß die Neigung eines Stils auch hierin nach einer 
Richtung geht. Im Sturm und Drang war das ſprechende Wort: das Zeitwort. 
Dieſes wurde von Herder als das eigentliche Urwort angeſehen. Denn Sprache 
hatte nach ſeiner Lehre ihren Urſprung in dem Ausdruck der toͤnenden, handeln⸗ 
den, bewegten Welt, und ehe noch der Traͤger der Bewegung ſich zum Worte 
abſtrahierte, war dieſe ſelbſt, der Ausdruck und die Stimme allen Lebens, Wort 
geworden. Das war nun keineswegs nur eine wiſſenſchaftliche Meinung, ſon⸗ 
dern hier ſprach ſich eine Liebe aus. Herder beneidete die orientaliſche Sprache 
um ihren Reichtum an Verben, welche zum Ausdruck des bewegten Lebens 
faͤhig machen, und was anders wollte denn die Sprache des Sturms und Drangs 
zum Ausdruck bringen? 

So kam es denn, daß Klopſtock, der nicht den Rhythmus nur, ſondern auch 
die Sprache zum „Zeitausdruck“ geſtalten wollte, eine unendliche Fuͤlle von 
neuen Zeitworten, ob nun durch Ableitung, Neubildung oder Entdeckung ſchuf. 
Daß er ſolche, welche zeitmatt geworden waren, wieder mit dem Geiſte der Zeit 
beſeelte, indem er Verben ohne Aktivitaͤt zu Fuͤhrung und Regierung aufrief, 
denen, welche ſtill in der Mitte der Zeit ſtanden, eine Richtung und ein Ziel 
gab, indem er paſſiven Zuſtand in Aktion und beharrenden in tranſitiven ver⸗ 
wandelte, indem er Verben dorthin ſtellte, wo die Subſtanz bisher allein ge⸗ 
ſtanden hatte und ſie ſelbſt zu Traͤgern der Subſtanz erhob. An Stelle des Bei⸗ 
wortes liebte er das „Wechſelwort“ zu nehmen, „das zugleich Zeit ausdruͤckt 
dies tut das Beiwort nicht“. Der junge Goethe und der ganze Sturm und Drang 
folgte Klopſtock auf dieſem Wege, wie auch ſpaͤter Kleiſt. 

Aber je gegenſtaͤndlicher Goethes Anſchauung wurde, um fo gegenſtaͤndlicher 
und ſubſtantieller auch feine Sprache, und Schiller flieg zu jenen letzten Be⸗ 
griffen von „Perſon und Zuſtand“, Dauer der Subſtanz und Wechſel in der 
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Zeit, was den ſprachlichen Traͤger der Subſtanz, das Subſtantiv, zum klaſſiſchen 
Hauptwort machte. Das Zeitwort bekam in der klaſſiſchen Sprache die Funk⸗ 
tion, welche die Zeit im klaſſiſchen Rhythmus hatte. Wie hier das zeitloſe 
Maß ſich gerade in der Zeit behauptet, die Dauer ſich im Wechſel erſt bewaͤhrt, 
ſo wurde die Subſtanz vom Zeitwort in die Zeit verſetzt, um gerade hier zu 
dauern und zu „weſen“. | 

Die Romantik aber dachte anders über Zeit und Dauer. Friedrich Schlegel 
hat die romantiſche Meinung uͤber die beharrende Subſtanz und damit auch 
uͤber das Wort, das ſie bezeichnet, ausgeſprochen, wenn er ſie den ſuͤndhafteſten 
und verwerflichſten Irrwahn nannte. So wenig es ein Geſetz gibt, ſo wenig 
auch Subſtanz. Denn es gibt nichts, was in der Zeit von Dauer iſt, und darf 
nichts geben, weil alles in der unendlichen Verwandlung und auf dem unend⸗ 
lichen Wege zu Gott begriffen iſt. Beharrung iſt nur Schein. 

Man kann denn auch bemerken, wie das Zeitwort wieder in der Sprache der 


Romantik, bei Hoͤlderlin und Kleiſt beſonders, zu neuer Ehre kommt, und bei 


Jean Paul, der ſich ſogar ein Regiſter aller Zeitwoͤrter anlegte, weil er der 
Meinung war, „daß man uͤberhaupt nur durch die Gewalt uͤber die Zeitwoͤrter 
die Herrſchaft uͤber die Sprache erhalte“. 

Es war aber doch nicht eigentlich das Zeitwort, welches im Sprachſtil der 
Romantik fuͤhrte, und dadurch unterſcheidet er ſich doch vom Stil des Sturms 
und Drangs. Das eigentlich romantiſche Wort war das Beiwort. Es kam der 
romantiſchen Sprache nicht ſowohl darauf an, die zeitliche Bewegung und Ver⸗ 
wandlung zu geſtalten, als vielmehr den wechſelnden Zuſtand, die Brechung 
und die Farbe der Zeit. Sie legte das Gewicht auf das, was die Seele und die 
Empfindung an die Dinge heranwirft („Adjektiv“), und nicht auf dieſe ſelbſt und 
ihre zeitliche Bewegung. Die romantiſche Seele wollte mit dem Beiwort ihr 


Erlebnis von den Dingen und der Welt zur Sprache bringen und ihnen ſeeliſchen 


Gehalt fuͤr ſubſtantiellen geben. Novalis erklaͤrte in der Tat die Beiwoͤrter fuͤr 


n dichteriſche Hauptwoͤrter“, und Muſſet konnte einmal mit gutem Grunde jagen, 
daß Romantik nichts anderes als die Poeſie der Beiworte ſei. 


Ein Beiwort gibt es freilich, das gerade dem klaſſiſchen Sprachſtil eignet: 


das ſchmuͤckende, das epitheton ornans, und dieſes fehlt der Sprache der Roman⸗ 
tik. Denn es ſpricht ja nur aus, was in der Subſtanz ſchon eingeſchloſſen und 


enthalten iſt. Es iſt nicht ſchoͤpferiſch, ſondern nur erſchoͤpfend, nicht Farbe, 
ſondern Form, und nicht zu verwandeln und zu vertiefen wie das romantiſche 
Beiwort, ſondern nur zu wiederholen, wie es Homer und Goethe tun. 

Die wahrſte Heiligung und Verklaͤrung aber geſchah dem romantiſchen Bei⸗ 
wort durch Hoͤlderlin. Denn ſein ſo oft bemerkter Brauch: Beiworte in neutrale 
Subſtanzen zu verwandeln, zeigt eben an, daß Hoͤlderlins Subſtanz die Seele 
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iſt und nicht der Gegenſtand an ſich. Die ganze Verwandlung des menſch⸗ 
lichen Erlebniſſes von Goethe zu Hoͤlderlin hin ſpricht ſich in dieſer neuen 
Kroͤnung deſſen aus, was bisher N Beiwort war. Es iſt jetzt Wort ge⸗ 
worden. 

Das Wort aber bekommt Gewicht und Sinn erſt durch ſeine Stellung im Satz, 
und die Wortſtellung erſt ſpricht das letzte und entſcheidende Wort daruͤber aus, 
ob wohl der Satz ein zeitlos abgeſchloſſenes Gebilde iſt oder aber ein wachſendes 
und in der Zeit erſt werdendes. Man darf jedoch in dieſer Hinſicht die ver⸗ 
ſchiedenen Sprachen nicht mit einem Maße meſſen. Wenn die griechiſche Sprache 
etwa an kein allgemein guͤltiges Geſetz der Wortſtellung gebunden war, ſo tat 
dies ihrem plaſtiſchen Charakter keinen Abbruch. Denn die formale Klarheit 
und Beſtimmtheit der griechiſchen Wortbildung machte in jedem Augenblick 
auch bei freieſtem Durcheinander den geiſtigen Zuſammenhang noch durch⸗ 
ſichtig und gegenwaͤrtig. Daß nun die zueinander gehoͤrenden Worte raͤumlich 
auseinanderſtanden, dies ſchloß vielmehr den Satz erſt ganz zuſammen, und ge⸗ 
rade dadurch wurde deutlich, daß hier ein fertiges Gedankenbild zur Sprache 
wurde. Nur deshalb konnten hier die Worte ſo geſtellt werden, wie ſie es wurden, 
weil ſchon das letzte gegenwaͤrtig war, wenn man das erſte ſprach. Anfang und 
Ende eines griechiſchen Satzes verhaͤlt ſich zueinander wie Kopf und Fuß einer 
Statue. Jetzt konnte das Geſetz der reinen Form entſcheiden, die Melodie, der 
Rhythmus und die Plaſtik, wie die Worte aufeinander folgen ſollen. 

Die deutſche Proſa iſt ja nun an ein Geſetz der Wortſtellung gebunden, womit 
jedoch noch nichts fuͤr die deutſche Dichtung ausgeſagt iſt. Fuͤr dieſe vielmehr 
iſt Gebundenheit oder Freiheit eine Frage des Stils. Klopſtock hat in einem 
eigenen Fragment „Von der Wortfolge“ behauptet, daß die Dichtung von der 
proſaiſchen Stellung nicht nur abweichen duͤrfe, ſondern daß es ihre Pflicht ſei, 
abzuweichen. Es iſt ſehr merkwuͤrdig, wie die griechiſche Sprache, die doch ſelbſt 
von ſo anderem Geiſte war, auch darin den Sturm und Drang entfeſſelte, ſo wie 
es auch die griechiſche Rhythmik tat. Klopſtock fuͤhrte als Gruͤnde der freien 
Wortfolge an: Leidenſchaft, Erwartung, Bewegung, Spannung. Ein anderes 
Mal: den Unterſchied der Dichtung von der bildenden Kunſt, die auf einmal da 
if, während Dichtung in der Zeit entſteht. 

Die hymniſche Sprache des jungen Goethe war eine Erfüllung von Klop⸗ 
ſtocks Lehre. Aber die Entwicklung von Goethes Sprache ging zu einer neuen 
Gebundenheit. Es war keine Annaͤherung an die Proſa etwa und auch keines⸗ 
wegs an den Gebrauch, die Norm des Alltags, ſondern nur an das ewige und 
eine Maß. Wenn ſeine Sprache gerade dort, wo ſie mit der Antike in Wett⸗ 
kampf trat, die freiere Stellung der Worte zeigt, jo iſt dies dann nur „Freiheit“, 


wenn man den falſchen Maßſtab der proſaiſchen Sprache an ſie legt, von der ſie 
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abweicht. Man vergleiche fie aber mit der dichteriſchen Sprache des Sturms 
und Drangs und man wird die voͤllig andere Intention dieſer „Freiheit“ ſofort 
empfinden. Es war nicht nur der Wille, das Bild der Sprache dem Urbilde der 
Antike anzugleichen, fo wie es Voß in feiner Überfeßung des Homer zum erſten⸗ 
mal verſucht hatte, ſondern es geſchah hier wirklich eine aͤhnliche Entſtehung der 
Sprache als Formung eines abgeſchloſſenen Gedankenbildes. Spannung, Er: 
wartung und Bewegung war hier nicht die Intention. Dieſe Wortſtellung gibt 
vielmehr erſt der Sprache Goethes die ſtatiſche, ſtatuariſche Haltung. Wenn 
jetzt ein Beiwort ſpaͤt zu ſeinem Worte tritt, ſo, weil das Wort noch gegenwaͤrtig 
iſt und nicht verwandelt, ſondern gleichſam nur bekraͤnzt wird. Wenn das Bei⸗ 
wort wie ein Ankuͤndiger ſeinem Worte vorauseilt, ſo, weil das Wort ſchon 
ſichtbar iſt. 
Niemand jedoch hat mit der gleichen Treue zu dem antiken Urbild die Worte 
geſtellt wie Hölderlin in feiner Überſetzung Pindars und auch in den hymni⸗ 
ſchen Geſaͤngen ſeiner ſpaͤteren Zeit. Aber ſolche Stellung iſt in deutſcher Sprache 
eben etwas anderes als in der griechiſchen. Es iſt nicht dieſes, daß hier det 
Mangel an formaler Hoͤrbarkeit der Wortbeziehungen ſie unverſtaͤndlich machte, 
oder als ob es ſonſt irgendetwas gebe, was dieſer wundervollen Sprache vor⸗ 
zuwerfen waͤre. Aber ſie hat einen anderen Stil als die Sprache der Griechen. 
Sie iſt die letzte Erfuͤllung jenes Stiles, dem die Gedichte Hoͤlderlins ſchon lange 
vor ſeinen griechiſchen Überſetzungen zuneigten. Dieſer Stil iſt mehr vom Geiſte 
der Muſik beſtimmt als dem der Plaſtik. Von jener bleibenden Gegenwaͤrtigkeit 
des klaſſiſchen Wortes und von der Abgeſchloſſenheit des Gedankenbildes, vor 
der Sprache ſchon, iſt hier die Rede nicht. Die Dauer dieſer Sprache iſt Er: 
innerung und Melodie. Wenn hier das Beiwort ſpaͤt zu ſeinem Worte tritt, ſo 
ruft es gleichſam das ſchon verklungene zuruͤck, und wie man wohl von Toten 
ſich erinnernd Schoͤnes, Neues, Schoͤpferiſches ausſagt, ſo geſchieht es hier. Der 
Gott, von dem Hoͤlderlin ſagte, daß er in ihm Sprache werde, war der Gott der 
Zeit. „Die Sprache Gottes,“ ſagte Hölderlin einmal, „iſt das Werden und Ver⸗ 
gehen.“ Vor ihm zerbrachen die Geſetze der Vernunft, und mit ihnen darf man 
dieſe Sprache auch nicht meſſen. Noch in der Zeit des Wahnſinns, als die Worte 
oft ſchon gleich Verirrten ſtehen, manche ſtumm und manche rufend, iſt es immer 
noch dies unendliche Zeitgefuͤhl Hoͤlderlins, der freie Rhythmus und die Melodie, 
was ihren Platz beſtimmt. 
Auch die Sprache der Pentheſilea ſcheint ihrer aͤußeren Geſtalt nach an die 
klaſſiſche Sprache zu erinnern. Aber man ſtelle ſie nur in Vergleich mit der 
Sprache von Goethes Helena und man wird den anderen Geiſt dieſer freien 
| Wortſtellung fpüren. Wenn fie an die Antike mahnt, fo iſt es das dionyſiſche 
Gefuͤhl, das in ihr ausbricht. 
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Pentheſilea. 
N und die Locken dann 
Entruͤſtet um entflammte Wangen ſchuͤttelnd, 
Hebt ſie vom Pferdesruͤcken hoch ſich auf, 

Und ſenkt, wie aus dem Firmament geholt, 

Das Schwert ihm wetterſtrahlend in den Hals, 
Daß er zu Fuͤßen hin, der Unberufne, 

Dem Sohn, dem goͤttlichen, der Thetis rollt. 

Er jetzt, zum Dank, will ihr, der Peleide, 

Ein gleiches tun; doch ſie bis auf den Hals 
Gebuͤckt, den maͤhnumfloſſenen, des Schecken, 

Der, in den Goldzaum beißend, ſich herumwirft, 
Weicht ſeinem Mordhieb aus und ſchießt die Zuͤgel, 
Und ſieht ſich um, und laͤchelt, und iſt fort. 

Denn ein dionyſiſcher Tanz der Worte regt dieſe Sprache zu unendlicher Be⸗ 
wegung auf. Ruͤckgreifend, vorgreifend, zerreißend, verbindend, verwandelnd 
und durcheinanderwirbelnd hat dieſe Sprache den Strom und Sturm der Zeit 
in ſich. So wie Gedanke und Gefuͤhl ſich verfertigt, ſo ſtehen die Worte hier. 
In Verſen wie den folgenden kann man die voͤllige Verwandlung des Ge⸗ 
fuͤhls, waͤhrend es zu Sprache wird, ganz deutlich auch dem Inhalt nach er⸗ 
kennen, und auch wie dies die freie Stellung der Worte notwendig macht. 

Der Prinz von Homburg. 
Nun denn, auf deiner Kugel, Ungeheures, 
Du, der der Windeshauch den Schleier heut, 
Gleich einem Segel, luͤftet, roll' heran! 
Du haſt mir, Gluͤck, die Locken ſchon geſtreift: 
Ein Pfand ſchon warfſt du, im Voruͤberſchweben, 
Aus deinem Fuͤllhorn laͤchelnd mir herab: 
Heut, Kind der Götter, ſuch' ich, Fluͤchtiges, 
Ich haſche dich im Feld der Schlacht und ſtuͤrze 
Ganz deinen Segen mir zu Fuͤßen um: 
Waͤrſt du auch ſiebenfach, mit Eiſenketten, 
Am ſchwed'ſchen Siegeswagen feſtgebunden! 

Bei Schiller wird man ſolcher Sprache dem Inhalt und der Form nach nicht 
begegnen. 

Nimmt man nun zu ſo untruͤglichen Zeichen einer erſt werdenden und ſich 
verfertigenden Sprache noch die untruͤglichſten hinzu: naͤmlich die Einſchaltungen, 
Umfehrungen und Verwandlungen einer ganz anders begonnenen Satzform, 
was auch in der Sprache des Sturms und Drangs ſo haͤufig war, und Schiller 
tilgte, wo er es in Shakeſpeares Sprache fand, dazu noch all die offenen Formen: 
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Wunſch und Frage und Ausruf und den unendlichen Wechſel all dieſer Formen, 
der für die Sprache Hoͤlderlins, Jean Pauls und Kleiſts fo ſehr charakteriſtiſch 
iſt, ſo wird man in einem letzten Vergleich von Schiller und Kleiſt zwei Pole 
des Sprachſtils zu erkennen vermoͤgen. | 
Wallenſteins Tod. 2. Aufzug, 3. Auftritt. 

. . . Und mitten in die Schlacht ward ich geführt 

Im Geiſt. Groß war der Drang. Mir tötete 

Ein Schuß das Pferd, ich ſank, und uͤber mir 

Hinweg, gleichguͤltig, ſetzten Roß und Reiter, 

Und keuchend lag ich, wie ein Sterbender, 

Zertreten unter ihrer Hufe Schlag. 

Da faßte ploͤtzlich hilfreich mich ein Arm, 

Es war Octavios — und ſchnell erwach' ich, 

Tag war es, und — Octavio ſtand vor mir. 

„Mein Bruder,“ ſprach er, „reite heute nicht 

Den Schecken, wie du pflegſt. Beſteige lieber 

Das ſich're Tier, das ich dir ausgeſucht. 

Tu's mir zu Lieb'. Es warnte mich ein Traum.“ 

Und dieſes Tieres Schnelligkeit entriß 

Mich Banniers verfolgenden Dragonern. 

Mein Vetter ritt den Schecken an dem Tag, 

Und Roß und Reiter ſah ich niemals wieder.. 


Die Familie Schroffenſtein. 1. Aufzug, 1. Szene. 
.. Fuͤnf Wochen ſind's — nein, morgen ſind's fünf Wochen, 
Als ſein geſamt berittnes Jagdgefolge 
Dein Vater in die Forſten fuͤhrte. Gleich 
Vom Platz, wie ein gekruͤmmtes Fiſchbein, flog 
Das ganze Roßgewimmel ab ins Feld. 

Mein Pferd, ein ungebaͤndigt tuͤckiſches, 

Von Hoͤrnerklang und Peitſchenſchall und Hund: 

Geklaͤff verwildert, eilt ein eilendes 

Voruͤber nach dem andern, ſtreckt das Haupt 

Vor deines Vaters Roß ſchon an der Spitze — 

Gewaltig druͤck' ich in die Zuͤgel; doch, 

Als haͤtt's ein Sporn getroffen, nun erſt greift 

Es aus, und aus dem Zuge, wie der Pfeil 

Aus ſeinem Bogen, fliegt's dahin — Rechtsum 

In eine Wildbahn reiß' ich es, bergan; 

Und weil ich meinen Blicken auf dem Fuß 

Muß folgen, eh' ich, was ich ſehe, wahr 
Kann nehmen, ſtuͤrz' ich, Roß und Reiter, ſchon 

Hinab in einen Strom... 


Rhythmus und Reim 


Friedrich Schlegel hat einmal behauptet, daß nur der klaſſiſche Dichtſtil not⸗ 
wendig rhythmiſch ſei. Man ahnt ſofort, daß auch hier, wie uͤberall, die Mehr⸗ 
deutigkeit des Begriffs eine ſo einſeitige Ausſage zu einer falſchen macht. Denn 
ſie iſt richtig, wenn man die Idee des Rhythmus in einem ganz beſtimmten Sinne 
nimmt, wenn man naͤmlich „Zeitmeſſung“ unter ihm verſteht. 

Schon dieſes Wort muß ſtutzig machen. Meſſung der Zeit? Man weiß von 
einem Meter, der den Raum zu meſſen vermag. Jedoch die Zeit beſitzt kein 
Maß. Denn Maß iſt Wiederholung, und die Zeit iſt nur unendliche Verwandlung. 
Maß iſt die Dauer eines abgeſchloſſenen und vollendeten Stabes. Die Zeit aber 
it das unendliche Wachstum einer unendlichen Melodie. Das Maß offenbart 
ſich in der Zahl. Aber die unendliche Einheit der Zeit iſt nicht zu zerlegen und 
zu zaͤhlen. Es gibt hier keine gleichen Groͤßen. 

Was ſich ſelber gleichbleibt wie das Maß und ſeine eigene Form bewahrt, was 
Dauer hat ohne Verwandlung und vollendet iſt ohne Unendlichkeit, das iſt der 
Zeit enthoben, gehoͤrt ihr nicht mehr an. Wenn alſo die Zeit gemeſſen wird, 
wenn ihre Unendlichkeit in die rhythmiſche Wiederholung eines Maßes ver⸗ 
wandelt wird, wenn ihre Einheit in die Vielheit der Zahl zerlegt wird, ſo ge⸗ 
ſchieht in Wahrheit etwas ganz anderes, als daß die Zeit gemeſſen wird. Viel⸗ 
mehr: ſie wird verwandelt, ſich ſelbſt enthoben, als Zeit vernichtet, zeitlos ge⸗ 
macht. Ihre freie Schoͤpfung wird Geſetz, ihre unendliche Verwandlung wird 
Beharrung, ihre unteilbare Einheit wird Vielheit. Sie iſt nicht Zeit mehr, ſon⸗ 
dern dem Raume gleich geworden, und was in ihr lebte, das iſt nun in einer 
anderen Dimenſion. 

In der Tat: die Rhythmik der Griechen hat in dieſem Sinne die Zeit ge⸗ 
meſſen und damit aufgehoben, wie alle klaſſiſche Rhythmik es tat, die ſolchem 
Urbild folgte. Man hat denn auch mit gutem Recht die griechiſche Rhythmik 
plaſtiſch genannt. Sie iſt es in einem ganz woͤrtlichen Sinne. 

Man mache ſich zuerſt einmal das Weſen griechiſcher Rhythmik nach allen 
Seiten klar, um damit ein ſicheres Maß für die Beurteilung der deutſchen Stile 
zu gewinnen. Die griechiſche Rhythmik alſo mißt die Zeit. Denn ſie hat von 
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der griechiſchen Sprache felbft ein allgemein gültiges Maß dazu empfangen: 
die beſtimmte Dauer naͤmlich einer griechiſchen Silbe, der kurzen zunaͤchſt, die 
in der langen zweimal enthalten bleibt. Dieſe ſich ſelbſt gleichbleibende Dauer, 
dieſes Gleichmaß bildet, indem es ſich in Vielheit wiederholt, den Versfuß und 
die Reihe ſolcher Fuͤße, die zum Vers zuſammengehen. Ein ſolcher Vers iſt ein 
gemeſſener: eine beſtimmte Zahl von gleichen Dauern iſt in ihm enthalten. 
Dieſe Dauer bleibt durch alle Verwandlung und Bewegung des Verſes, welche 
durch die Größe der Zahl, die Stellung und die Betonung der Silben erzeugt 
wird und bis zu dionyſiſchem Taumel ſteigen kann, doch immer gleich, doch immer 
Maß und Grenze. Dies alſo heißt, daß hier die Zeit entthront iſt und das Geſetz 
an ihre Stelle trat. Mag dieſes noch ſoviel an Freiheit der Bewegung laſſen, 
an Tanz und Verwandlung, ſo bleibt es ſich doch ſelber treu und mißt mit einem 
Maße. Die Gerechtigkeit des klaſſiſchen Stiles beginnt ſchon mit ſeinem 
Rhythmus. 

Die Dauer einer Silbe nun wird von dem Griechen in Proſa wie in 
Dichtung keineswegs nach ihrem geiſtigen Gehalt entſchieden. Er fragt nicht 
danach, was ſie vom Sinne des ganzen Wortes traͤgt, ſondern nur nach ihrem 
lautlichen Beſtand, nach ihrer Form. Die Form allein gibt ihr die Dauer in 
der Zeit. Die laͤngere Dauer iſt es denn auch, welche zum Traͤger der rhyth⸗ 
miſchen Betonung gewuͤrdigt wird. Sie wird gleichſam gekroͤnt. Auch der Ton 
wird in griechiſcher Natur wie Kunſt, Proſa wie Dichtung, von der heiligen 
Form entſchieden. Dauer wird erhoben durch den Ton. Und auch hier bekundet 
ſich wiederum das Gleichmaß, die Gerechtigkeit des klaſſiſchen Stiles. Denn jede 
Laͤnge, welche es auch iſt, wenn ſie nur dauert, kann ſo vom Ton erhoben werden, 
und nicht nur ſolche, welche ſchon in der Natur, der Proſa naͤmlich, ſo ausgezeich⸗ 
net iſt. Dieſe Gerechtigkeit erhoͤht die Kunſt uͤber die Natur. Das Recht und 
die Pflicht der natuͤrlichen Wortbetonung iſt im Reiche der rhythmiſchen Kunſt 
aufgehoben. Hier entſcheidet allein die Dauer, welche der Grieche immer heiligte 
und kroͤnte. Wenn alſo ſchon die griechiſche Sprachnatur mit ihrer betonten 
Dauer nichts anderes zum Ausdruck brachte als die geiſtig ausdrucksloſe Form, 
ſo tat die griechiſche Sprachkunſt dieſes in einer noch geſteigerten Potenz. Der 
Rhythmus iſt nicht Ausdruck des Gehaltes, ſondern ſteht in jener ausgleichenden 
Ferne zu ihm, welche ihn wiederum der Zeit entruͤckt. Denn den Willen, nicht 
nur zu ſein, ſondern auch zu ſprechen, die Aktivitaͤt des Ausdrucks, hat der Ge⸗ 
danke nur in der Zeit. | 

Dies alſo find die Grundprinzipien des klaſſiſchen Rhythmus, der ſchon allein 
den klaſſiſchen Geiſt zum Ausdruck bringt. Denn dieſes Zeitmaß iſt wie das 
Symbol fuͤr alles, fuͤr jenes Maß uͤberhaupt, welches der griechiſchen Kultur 
ſo eigentuͤmlich und ihr edelſtes Eigentum war. Ein Menſch von ſo ethiſchem 
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und aͤſthetiſchem Maßgefuͤhl konnte nur in jo gemeſſenem Rhythmus ſprechen. 
Eine Kultur, welche eine ſo ausgeſprochene Geſtaltung des Raumes war, mußte 
eine ſolche Dichtform haben. Man wird nun auch verſtehen, warum Schlegel 
nur der klaſſiſchen Dichtung die Notwendigkeit des Rhythmus zuſprach. Wenn 
Rhythmus ſolche Zeitmeſſung bedeutet, ſo iſt er wirklich jener Dichtung nur 
notwendig, welche ein Reich aufbaut, in dem es keine Zeit mehr gibt. 

Nun aber iſt die merkwuͤrdige Erſcheinung feſtzuſtellen, daß gerade der deutſche 
Sturm und Drang mit einem Nachdruck wie niemals noch zuvor die griechiſche 
Rhythmik proklamierte, ja, daß man den Sturm und Drang uͤberhaupt nicht 
von der Einfuͤhrung dieſer Rhythmik trennen kann. Er fand in ihr den Aus⸗ 
druck ſeines eigenſten Erlebniſſes. Ein Menſch alſo, welcher dadurch gerade ſich 
charakteriſiert, daß er das Gleichmaß des Klaſſizismus auf ſaͤmtlichen Gebieten 
der Kultur zerbrach, welcher geſetzlos ſein wollte und unendlich, ein Geiſt, der 
vielleicht zum erſten Male die ſchoͤpferiſche Zeit mit hellem Jubel lebte, der die 
Geſchichte entdeckte und in ſeiner Kultur verwirklichte, dieſer verlangte durch 
den Mund Klopſtocks und ſeiner Vorlaͤufer und Juͤnger, daß auch die deutſche 
Dichtung ein Zeitmaß wie die Griechen bekomme. 

Hier iſt zunaͤchſt zu ſagen, daß eine Erſcheinung, wenn ſie in verſchiedenen 
Momenten der Geſchichte auftaucht, keineswegs mehr die gleiche und nicht in 
gleicher Weiſe zu verſtehen iſt. Dies iſt ein Geſetz der geſchichtlichen Wiſſenſchaft, 
das nur zu oft nicht gekannt und gewuͤrdigt wird. Es iſt ein voͤllig anderes, 
wenn Klopſtock etwa und wenn Platen den griechiſchen Rhythmus erneuert. 
Denn Klopſtock tat es, um das Gleichmaß eines klaſſiziſtiſchen Stiles zu uͤber⸗ 
winden, das dem neuen Erlebnis unertraͤgliche Feſſel war, Platen aber im 
Gegenſatz zu der Unmeßbarkeit der Romantik, um neuerwachtem Maßgefuͤhl 
Geſtalt zu geben. Es war denn auch ein voͤllig verſchiedenes, was hier und dort 
in griechiſcher Rhythmik fuͤr das eigentliche Weſen und die vorbildliche Eigen⸗ 
ſchaft angeſehen wurde. Wenn man Klopſtocks rhythmiſche Lehre ſo befragt, 
dann hellt ſich alles auf. Denn nie und nirgends iſt hier von dem Gleichmaß 
der antiken Rhythmik die Rede, ſondern immer nur von ihrer Freiheit, Mannig⸗ 
faltigkeit, Vieltoͤnigkeit, wie Klopſtock es am liebſten nannte: daß ſie durch die 
ſo wechſelnden Zuſammenſetzungen des einen Maßes in Takt und Vers: Be⸗ 
wegung, Harmonie, Verwandlung, Tanz zum Ausdruck bringe. Nicht, daß ein 
dauerndes Maß all dieſe Bewegung beherrſche. Dieſe Vieltoͤnigkeit iſt es, welche | 
Klopſtock der Eintoͤnigkeit des Klaſſizismus entgegenruft. Wenn er den grie⸗ 
chiſchen Hexameter preiſt, ſo will er damit, vom Alexandriner ganz zu ſchweigen 

— und er ſchweigt von ihm —, das jambiſche Versmaß entthronen, deſſen ein⸗ 
toͤniges Gleichmaß von Hebung und Senkung den Ausdruck der bewegten Emp⸗ 
findung und Leidenſchaft und „ſinnlicher Gegenſtaͤnde“ unmöglich macht. Wenn 
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damals die Einführung antiker Rhythmen in die deutſche Lyrik damit eingeleitet 
wurde, daß man an Stelle des immer einen Versfußes, deſſen dauernde Wieder⸗ 
holung den klaſſiziſtiſchen Vers zuſammengeſetzt hatte, wechſelnde Fuͤße und 
damit eine tanzende und ſich verwandelnde und nicht mehr wandelnde Be⸗ 
wegung wagte, fo geſchah damit gar nichts anderes als in all den vom Volle: 
lied abgezogenen Rhythmen auch, welche gleichzeitig in die deutſche Dichtung 
drangen. Die Antike wirkte wie das Volkslied damals: bewegend, befreiend. 
Klopſtock aber ging noch weiter. Er ruͤhmte nicht nur einzig die Vieltoͤnigkeit 
der antiken Rhythmik, ſondern er leugnete auch ihr Gleichmaß und die Moͤglich⸗ 
keit rhythmiſchen Gleichmaßes uͤberhaupt. Es iſt einer der intereſſanteſten Mo⸗ 
mente in der Geſchichte der deutſchen Rhythmik und wahrſcheinlich in der Ge⸗ 
ſchichte aller Rhythmik überhaupt. Zum erſten Male wird das Bewußtſein 
wach, daß Rhythmus nicht Zeitmeſſung ſein muͤſſe, ſondern Zeitausdruck ſein 
koͤnne. Wenn es noch zu beweiſen waͤre, daß ſich mit Klopſtock und dem Sturm 
und Drang die große Wendung zum Erlebnis und Triumph der Zeit vollzog, 
es koͤnnte einzig und allein aus dieſem einen Worte Klopſtocks: „Zeitausdruck 
bewieſen werden. Zum erſten Male wird einem Dichter klar, daß wahre Zeit 
ein innerliches und mit nichts zu meſſendes Erlebnis, eine Empfindung ſei. 
Der Weg, der ihn zu ſo revolutionaͤrer Erkenntnis fuͤhrte, war der einfachſte: 
er fragte nicht mehr nach der objektiven Meſſung, ſondern nach der Wirkung und 
dem Eindruck, den ein Rhythmus macht. Er fragte: was hoͤrt man in dieſen 
beiden Verſen des Homer, von denen die meſſende Rhythmik ſagt, daß ſie eine 
gleiche Zeitdauer haͤtten: 


Wut, Wehklag', Angſtausruf laut aufſcholl von dem Schlachtfeld 
und: | 


Eile dahin, wo die Lanz’ und das Schwert im Gedraͤng dich erwarten. 


Man hoͤrt, ſo iſt die Antwort, durchaus nicht gleiche, ſondern ſehr verſchiedene 


Dauer. Große Langſamkeit in dem erſten und viel Schnelligkeit in dem zweiten 


Vers. Ein aͤhnlicher Fall iſt es, ſo faͤhrt er fort, wenn uns jetzt eine Stunde 


langſam und eine andere ſchnell voruͤbergeht. Es kommt dann gar nicht darauf 


an, was eine Stunde nach der Uhr, ſondern was ſie nach unſerer Vorſtellung 


iſt. Ja, nicht einmal die Berechnung macht das Ohr, welches Längen und Kuͤr⸗ 


zen hoͤrt, daß die Kuͤrze die Haͤlfte der Laͤnge ſei. Dazu kommt dann noch ein 


anderes und wichtiges Moment. Wenn Klopſtock naͤmlich von den Versfuͤßen 


ſpricht, ſo meint er damit immer die natuͤrlichen „Wortfuͤße“ und nicht die 


„kuͤnſtlichen“. Nicht diejenigen alſo, welche das Maß des Verſes bilden und aus 
deren Wiederholung er ſich zuſammenſetzt und welche unabhaͤngig von Sinn 


und Form der Worte ſie um des Maßes willen teilen und zerſchneiden, ſondern 
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diejenigen, welche ſich aus dem natuͤrlichen Zuſammenhange der Worte wie von 
ſelbſt ergeben. Ja, Klopſtock behauptet, daß die in den Wortfuͤßen verſteckten 
und kuͤnſtlichen Versfuͤße den Zuhoͤrer gar nichts angehen. „Er hoͤrt ſie nicht, 
er hoͤrt nur die Wortfuͤße und fällt nach dieſen allein fein Urteil über den Vers.“ 
Er hoͤrt alſo mit einem Worte nicht das gleiche Maß, ſondern nur die Bewegung 
und den Ausdruck. Es gibt nach Klopſtock kein Silbenmaß, deſſen Fuͤße fuͤr das 
Erlebnis von gleicher Dauer ſind. Eine wahrhaft romantiſche Erkenntnis, die 
hier auf dem „Wege nach innen“ gefunden wurde und die gewiß der wahren 
Intention antiker Rhythmik widerſpricht. Denn nichts lag dem antiken Geiſte 
ferner als ſolche Unterſcheidung objektiven Tatbeſtandes und ſubjektiver Wir⸗ 
kung, gemeſſener und erlebter Zeit. Erſt dies aber macht verſtaͤndlich, wie der 
Sturm und Drang die Rhythmen der Antike waͤhlen konnte. Er erlebte ſie auf 
eine ganz unklaſſiſche Weiſe. Dazu aber kam noch ein anderes. | 

Die langſame oder ſchnelle Bewegung der Worte nannte Klopftod den „Zeit: 
ausdruck“, der den hoͤchſten Grad der Langſamkeit erreicht, wenn viele lange, 
und der Schnelligkeit, wenn viele kurze Silben aufeinander folgen. Denn wenn 
ein Fuß mehr Laͤngen hat als Kuͤrzen, ſo iſt der Zeitausdruck langſam, und wenn 
mehr Kuͤrzen, ſchnell. Der Zeitausdruck bezeichnet nach Klopſtock vornehmlich 
ſinnliche Gegenſtaͤnde, langſame und ſchnelle Bewegung. Die Bewegung muß 
aber, heißt es weiter, auch noch von einer anderen Seite angeſehen werden. 
Die Laͤngen und Kuͤrzen haben naͤmlich durch ihre Folge und Stellung zuein⸗ 


ander uͤbereinſtimmende oder abſtechende Verhaͤltniſſe des Tones, ſie ſteigen 


und ſinken und ſchweben, und dieſe Bewegung nannte Klopſtock den „Tonver⸗ " 
halt“. Die Gegenſtaͤnde des Tonverhaltes find gewiſſe Beſchaffenheiten der 
Empfindung und der Leidenſchaft. Zeitausdruck und Tonverhalt macht den Um⸗ 
fang der „Wortbewegung“ aus. Auf ſie kommt alles in der Verskunſt an. Sie 
uͤberſchallt den Takt. Der Wohlklang kommt gegen ſie nicht auf. Man ſieht, 
worauf es Klopſtock ankam: auf den Ausdruck. Der Rhythmus ſoll Bewegung, 
Empfindung und Leidenſchaft zum Ausdruck bringen. Die rhythmiſche Be⸗ 
wegung ſoll dem Inhalt angemeſſen ſein. Dies iſt der Maßſtab fuͤr ihre Be⸗ 
urteilung. Hat der antike Rhythmus, fragt nun Klopſtock, ſolche Ausdrucks⸗ 
kraft. Den Zeitausdruck kannte er; ſinnliche Bewegung alſo, langſame und 
ſchnelle, brachte er zum Ausdruck. Den Tonverhalt aber, der Empfindung und 
Leidenſchaft ausdruͤckt, Sanftes, Starkes, Heftiges, Feierliches, kannte der 
Grieche nicht, wie uͤberhaupt ſein Rhythmus nicht ſelten ſeinen Weg fuͤr ſich oder 
geradezu gegen den Inhalt anging. Der griechiſche Rhythmus war nicht aus⸗ 
drucksvoll genug. Hierin meinte nun Klopſtock den deutſchen Rhythmus uͤber 
den antiken hinausfuͤhren zu koͤnnen, weil er weit größere Ausdruckskraft be⸗ 
ſitzt. Dies kommt beſonders daher, daß die Silbenzeit der Alten rein mechaniſch 
10 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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war, die deutſche aber ſich auf den Begriff, die geiſtige Bedeutung gruͤndet. Es 
iſt verſtaͤndlich, daß der Sturm und Drang nicht muͤde wurde, dieſen Vorzug 
der deutſchen Rhythmik an das Licht zu ſtellen. Sein eigenſter Ausdruckswille 
fiel hier mit dem Willen der deutſchen Sprache ſelbſt zuſammen. Von der Ver⸗ 
wechſlung, die zwiſchen Laͤnge und Kürze und Hebung und Senkung ſtattfand, 
braucht an dieſer Stelle nicht viel geſprochen zu werden. Es iſt gewiß ganz falſch, 
daß in der deutſchen Sprache die den Sinn tragende und daher vom Ton erhobene 
Silbe auch die Auszeichnung einer laͤngeren Dauer in der Zeit habe (ſolche 
Dauer war fuͤr den deutſchen Geiſt gar keine Auszeichnung), die Senkung aber 
flüchtig in der Zeit voruͤbergehe; daß daher antike Rhythmen nachzubilden feien, 
indem fuͤr ihre zeitlichen Werte von Laͤnge und Kuͤrze die deutſchen Tonwerte 
von Hebung und Senkung treten. Richtig aber iſt, daß der deutſche Ton keines⸗ 
wegs, wie es der griechiſche tat, nur die mechaniſch und der Form nach lange 
Silbe erhebt, ſondern ohne Ruͤckſicht auf die Dauer in der Zeit, den Sinn allein, 
den Geiſt heraushebt aus der Tiefe. So wenigſtens tut es die deutſche Proſa 
und das heißt: die deutſche Natur. 
Es iſt aber keineswegs damit ſchon ausgemacht, daß dies auch ein Geſetz der 
deutſchen Sprachkunſt und der Rhythmik ſei, und die Geſchichte zeigt hier gerade 
Stilverwandlung. Klopſtock empfand nun offenbar deutſcher Natur gemaͤß, und 
ſein rhythmiſcher Wille ging mit dem ihrigen ganz zuſammen. Denn gerade 
jene Verwechſlung, der dieſer Dichter dauernd unterlag, deutet wie auch anderes 
darauf hin, daß ſein Ohr uͤberhaupt nicht Dauer hoͤrte, ſondern ausſchließlich 
Ausdruck. So konnte er zu hoͤren glauben, daß hoͤchſter Ausdruck, die Heraus 
hebung des Geiſtes aus der Tiefe durch den Ton, auch laͤngſte Dauer ſei. Es 
war die Taͤuſchung eines Sinnes, der fuͤr Dauer ganz unempfindlich war. In 
dieſer Taͤuſchung und Verwechſlung aber ſpricht ſich zutiefſt ein Wille aus: der 
Wille naͤmlich, nicht Dauer und Beharrung in der Zeit durch Rhythmus zu ge⸗ 
ſtalten, ſondern das Leben, die Bewegung, die Dauer und den Schwung der 
Zeit. Man koͤnnte ja vielleicht auch meinen, daß ſich in ſeinem Irrtum eine 
Forderung an die deutſche Sprache und Rhythmik verberge, naͤmlich, daß ſie 
dem Traͤger des geiſtigen Ausdrucks und Tones auch die laͤngere Dauer in der 
Zeit verleihen ſolle. Aber man ſpreche einmal die eigenen Rhythmen Klop⸗ 
ſtocks. Die Dauer iſt hier uͤberhaupt ganz unbeſtimmt geblieben und freieſter 
Empfindung uͤberlaſſen, und nur die Folge der Hebungen und Senkungen iſt 
beſtimmt und ſpricht von einer unendlichen und nicht gemeſſenen Zeit. Unmoͤg⸗ 
lich iſt es, Ton und N in Einklang zu bringen. Es gibt hier nur Hoͤhen und 
Tiefen. 

Man ſieht: wenn 1 Ktopſtod die antike Rhythmik einführte, ſo tat er es nur 
darum, weil er ſie ſehr unantik erlebte und ſehr falſch verſtand. Auch zeigt es 
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ſich weiter, daß feine eigenen Nachbildungen gerade in den entſcheidenden Mo: 
menten die Bahn der Antike verlaſſen, und zwar in jener Richtung auf groͤßere 
Ausdruckskraft und Bewegung. Man nehme ſeinen Hexameter. Wieviel tat er 
ſich doch darauf zugute, daß er dieſem Versmaß durch die neue Zufuͤhrung des 
Trochaͤus eine Vieltoͤnigkeit und Verwandlung gegeben habe, welche der Vers 
des Homer nicht beſaß. Erſt jetzt war er zum Ausdruck aller Leidenſchaft, Emp⸗ 
findung und Bewegung faͤhig geworden. Daß dieſe Veraͤnderung das Weſen 
des Hexameters vernichtete, ihm Sinn und Seele nahm, das kam ihm nicht ein 
mal zum Bewußtſein. Erſt Voß und A. W. Schlegel zeigten dies. Ein großer 
Teil von Schlegels Rhythmuslehre war Polemik gegen Klopſtocks neuen Hexa⸗ 
meter. Er zeigte, wie der wahre Hexameter den inneren Rhythmus der epiſchen 
Gattung in „hoͤrbarem Bilde“ wiedergebe. Dieſer Rhythmus iſt das ſtetige und 
ruhige Gleichmaß in der Bewegung eines ruhig beſchauenden und gleichſam uͤber 
dem Gegenſtande ſchwebenden Geiſtes. Daher hat der griechiſche Hexameter 
weder einen fallenden noch einen ſteigenden Rhythmus, ſondern er iſt ſchwebend, 
ſtetig und gleich gewogen; all ſeine Teile haben die gleiche Dauer und koͤnnen 
durch andere Zeiten nicht erſetzt werden. Dieſer Rhythmus alſo iſt nicht malend, 
nachahmend, ausdruͤckend, ſondern dem epiſchen Geiſte gleich ſchwebt er uͤber 
dem Gegenſtande. Denn wenn das Silbenmaß, die metriſche Wiederkehr ganz 
allgemein, die Dauer im Wechſel iſt, die Verkuͤndigung des ſich ſelber gleich⸗ 
bleibenden Bewußtſeins, ſo iſt es klar, daß dieſes im Zuſtande der hellſten Be⸗ 
ſonnenheit, wo ſich der Geiſt von ſeinen Objekten unterſcheidet, im Epos alſo, 
noch ſtaͤrker hervortritt als in einer von Regungen durchdrungenen, ſtrebenden 
Seele. Doch auch die Lyrik der Griechen hat Ausdruck und Bewegung dem Ge⸗ 
ſetz der rhythmiſchen Schoͤnheit untergeordnet. Ausdruck aber iſt immer Klop⸗ 
ſtocks oberſtes Prinzip geblieben. Zum Gefühl der Notwendigkeit einer geſetz⸗ 
maͤßigen Wiederkehr hat er ſich nicht erhoben. Soweit A. W. Schlegel. 

Mit ſeltener Deutlichkeit erhellt ſich ſchon in dieſem Streite der Gegenſatz des 
laſſiſchen und des romantiſchen Prinzips. Denn Schlegel trat hier, da er das 
wahre Weſen der antiken Rhythmik ergruͤnden wollte, durchaus als Deuter des 
laſſiſchen Prinzips gegen Klopſtock auf. Man ſoll hier aber nicht nach Recht und 
Unrecht fragen, denn in Wahrheit ſteht etwas ganz anderes in Frage. War 
auch Klopſtocks Veraͤnderung des antiken Rhythmus nicht im Geiſt der klaſſiſchen 
Antike, ſo war ſie doch durchaus notwendig zum Ausdruck ſeines neuen Erleb⸗ 
niſſes. Iſt es doch im Grunde ganz gleichguͤltig, ob dieſe neue Rhythmik der an⸗ 
tiken gleich war oder nicht. Daß fie es nicht war, ſpricht nur für ihren anderen 
Geiſt und Willen. Wie hätte Klopſtock fein fo gar nicht epiſches und klaſſiſches 
Erlebnis in dem Maße des Homer geſtalten koͤnnen. Er mußte ſich einen 
neuen Rhythmus ſchaffen. Denn es gibt eben nicht nur einen, nicht nur den 
10° . 
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klaſſiſchen Rhythmus, von dem A. W. Schlegel ſpricht, als waͤre er der einzige, 
nicht nur geſetzmaͤßige Wiederkehr und gleiches Maß, ſondern einen Rhythmus 
auch, der nichts als die unendliche Verwandlung der Zeit zum Ausdruck bringt, 
und die Hexameter des Meſſias waren ſeine Vorboten. 

Man ſehe ſich auch die ſapphiſche Strophe Klopſtocks einmal an. Nur eine 
kleine, kaum merkliche Veraͤnderung des Urbilds: Sapphos in allen Verſen an 
gleicher Stelle ſtehender Daktylus wandert bei Klopſtock von Vers a Vers um 
eine Stelle weiter. 

An Cidli. 
Cidli, du weineſt, und ich ſchlummre ſicher, 
Wo im Sande der Weg verzogen fortſchleicht; 
Auch wenn ſtille Nacht ihn umſchattend decket, 
Schlummr ich ihn ſicher. 


Wo er ſich endet, wo ein Strom das Meer wird, 

Gleit ich uͤber den Strom, der ſanfter aufſchwillt; 

Denn, der mich begleitet, der Gott gebot's ihm! 
Weine nicht, Cidli. 


Auch die Goͤttinger, die beiden Stollberg beſonders, machten es ſo, und ſpaͤter 
Hoͤlderlin. Aber dieſe Verwandlung ſtuͤrzt doch in Wahrheit die ganze Architektur 
der antiken Strophe um. Klopſtock ſagte einmal von der deutſchen Muſik, ſie 
ſei noch zu architektoniſch, zu wenig maleriſch. Ob er nun unter dieſem ent⸗ 
ſcheidenden Worte Ausdruck oder Bewegung verſtand — feine neuen Strophen: 
ſchoͤpfungen ſind in der Tat nicht architektoniſche Bauten, ſondern maleriſche 
Gebilde, zuſammengeſetzt nur nach dem Grundſatz größter Vieltoͤnigkeit, Be: 
wegung und Ausdruckskraft. „Es iſt der Strophe weſentlich,“ ſagt Klopſtock ein⸗ 
mal, „Daß ſie jetzt ſteige, jetzt ſinke, nun abwechſle, dann ſchwebe oder auch uͤber⸗ 
gehe.“ Er meinte die Grade von Langſamkeit und Schnelligkeit. 

Schließlich aber war ja all ſeine Nachbildung und Verwandlung antiker Rhyth⸗ 
men nur Vorbereitung und Weg zu ſeiner eigentlichſten Schoͤpfung: dem freien 
Rhythmus naͤmlich. Daß er wohl ſelber meinte, dieſen „geſetzloſen Schwung“ 
von Pindar (dem geſetzlichſten) gelernt zu haben, dies aͤndert nichts an ſeinem 
ſchoͤpferiſchen Wert. (Er haͤtte wohl eher auf den Rhythmus der Pſalmen weiſen 
koͤnnen.) Dieſer freie Rhythmus nun, als Ziel der ganzen Entwicklung, wirft 
noch einmal ein helles Licht auf die antike Rhythmik des Sturms und Drangs, 
die in Wille und Weſen ſo unantik wie moͤglich war und nichts anderes zum Ziele 
hatte, als ſich vom Geſetz, dem Maß, der Wiederkehr befreien, und dieſes tat 
ſie in dem freien Rhythmus endlich. 

Dieſer Rhythmus bemaͤchtigte ſich aller Formen. Denn an ewige Gattungs⸗ 
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charaktere glaubte man va nicht. In ihm fang ber junge Goethe und fein 
ganzer Kreis die Hymnen an die unendlichen Mächte. Er wurde dramatiſcher 
Rhythmus der Titanen: Prometheus, Niobe, und Herder wuͤnſchte auch eine 
Überſetzung Shakeſpeares in Im: Auch die Proſa wurde von feinen Schwingen 
bewegt. 

Dieſer Rhythmus macht der deutſchen Metrik noch heute die größte Schwierig⸗ 
keit. Wie ſoll er gemeſſen werden, wo iſt ſein Maß? Man hat manchen Vor⸗ 
ſchlag gemacht, von denen aber keiner ſich als haltbar erwies. Der Grund iſt, 
daß die Frage ſchon falſch iſt und alſo jede Antwort auch. Es iſt ſo ausſichtslos 


wie ſinnlos, hier uͤberhaupt nach einem Maß zu fragen. Denn das Weſen dieſes 


Rhythmus iſt, daß er ungemeſſen, maßlos und unmeßbar iſt. Dies allein machte 
ihn ja zum Rhythmus des Sturms und Drangs. Befreiung von der Herrſchaft 
jeglichen Maßes war die Loſung des Menſchen damals. Denn das Maß war 
Feind und Feſſel jenes ſchoͤpferiſchen Geiſtes, der keine Wiederholung will. 
Darum zerbrach der Menſch die Geſetze der Aſthetik wie der Ethik, und auch ſein 
Gott war nicht der Gott des Geſetzes mehr. Er lebte die geſetzloſe Zeit, und dieſe 
machte den freien Rhythmus ſeiner Rede aus. Wie nun haͤtte ein ſolcher Rhyth⸗ 
mus, wenn er dichteriſche Sprache wurde, gemeſſen werden koͤnnen? Wo war 
das Maß, das er nicht zerbrechen mußte? Wo war in dieſer unendlichen Seele 
der ruhende Pol, der die Dauer im Wechſel bilden konnte? Wenn man den 
Geiſt des Sturms und Drangs erfaßt hat, wird man keine Meſſung feines Rhyth⸗ 


mus mehr auch nur verſuchen. Die Wahrheit iſt, daß der freie Rhythmus ohne 


itgendwelche Wiederholung, irgendwelches Maß nur der Ausdruck der ſchoͤpfe⸗ 


riſchen und unendlichen Zeit iſt. Dies erſt macht ihn zum Gegenſatz des klaſſi⸗ 
ſchen Rhythmus, welcher Zeitmeſſung und damit Zeitvernichtung iſt. Der freie 


Rhythmus erſt iſt Zeitausdruck. Man wird vielleicht fragen, was ihn denn ſo 


er das Wachstum, den Schwung und die Verwandlung der Zeit zum Ausdruck 


biingt und geſtaltet. Die reine Proſa druͤckt uͤberhaupt an Zeit nichts aus. ie 
iſt indifferent gegen ſie. 


In dem freien Rhythmus des jungen Goethe aber machte ſich ſchon bald ein 


anderer Geiſt bemerkbar. Ein fuͤhlbares Gleichmaß von Hebung und Senkung 
ringt ſich in ſeiner Bewegung durch und eine gleiche Dauer der Verſe und eine 


ſtrophiſche Gliederung. Schon kuͤndigte ſich die kommende Klaſſik an, begann 
ſchon hier in einem Menſchen, deſſen Weſen und Natur von Haffifcher Beſtim⸗ 


mung war und deſſen Sturm und Drang mehr Jugend ſcheint als Stil der Zeit. 
Die Proſa ſeiner Dramen hatte, ohne daß es ihm ſelbſt zum Bewußtſein kam, 
einen ſo jambiſchen Tonfall, daß ſie ganz muͤhelos, als der ee gekommen 
war, in reine Jamben uͤbergehen konnte. | | 


noch von der Proſa unterfcheidet und zum Rhythmus macht. Eben dieſes, daß 
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Was nun zunaͤchſt das klaſſiſche Prinzip betrifft, ſo bildete es ſich an einer 
nun reineren Auffaſſung antiker Rhythmik. Aber dieſe Auffaſſung wurde nur 
deshalb reiner, weil ſich die neue Klaſſik in dem antiken Rhythmus ſpiegeln und 
erkennen konnte. u | 

Was die klaſſiſchen Metriker Voß, Moritz, Schlegel, Humboldt, Wolff nun 
aus dem Rhythmus der Antike herausholten, war ſein Gleichmaß und Geſetz 
allein. Jetzt erſt wurde Metrik wirklich Maßlehre. Die Auffaſſung Klopſtocks 
waͤre jetzt ganz unmoͤglich geweſen. Unmoͤglich, daß man die gleiche Dauer der 
Zeiten im antiken Rhythmus geleugnet oder getadelt haͤtte. Vielmehr nach der 
entgegengeſetzten Seite ging nun die Übertreibung. Man betonte einzig die 
reine Form, die ausdrucksloſe Proportion, das ſtrenge Maß. Pindar, von dem 
der Sturm und Drang die geſetzloſe Freiheit ſeiner rhythmiſchen Taͤnze her⸗ 
geleitet hatte, wurde jetzt von Humboldt zum geſetzlichſten aller Griechen aus⸗ 
gerufen, und ſeine Überſetzung ſuchte dieſes durch peinlichſte Metrik zu erweiſen. 
Der junge Goethe hatte ihn in freien Rhythmen uͤberſetzt. Von Pindars Weſen 
ſagte Humboldt aus, daß er die Tiefe mit der Grazie verbinde. Der junge Goethe 
hatte Pathos und Grazie fuͤr unvereinbar erklaͤrt. K. Ph. Moritz fand den Geiſt 
des griechiſchen Rhythmus in der alles gleichmachenden Empfindung, J. H. Voß 
im ausgebildetſten Gefuͤhl der gleichen Dauer wie des ſchoͤnen Klanges. Die 
Schlegel, von denen der junge Friedrich von wahrer Graͤkomanie beſeſſen war, 
wetteiferten miteinander, das Geſetz dieſer Rhythmen noch in ihre kleinſten Ab⸗ 
weichungen zu verfolgen und aus der Notwendigkeit der Gattungen und Stile 
zu erklaͤren. Jetzt erkannte eine philoſophiſche Aſthetik in dem gemeſſenen Rhyth⸗ 
mus den aͤſthetiſchen Ausdruck fuͤr die zeitloſe Dauer des Selbſtbewußtſeins. 
Jetzt nannte man ihn plaſtiſch und verglich ihn in einem ganz woͤrtlichen Sinne 
mit der Kunſt der Raumgeſtaltung. So ſagte ein klaſſiſcher Metriker (Apeh: 
Was die Figur für den Raum iſt, das iſt der Rhythmus für die Zeit, nämlich ein 
Ganzes, welches der Anſchauung ſich darſtellt, indem es ſich aus der Unendlich⸗ 
keit der Zeit abſondert, wie die Figur aus der Unendlichkeit des Raumes. Die 
Abſonderung der Figur vom Raum geſchieht durch Begrenzung, ebenſo die Ab⸗ 
ſonderung der Zeitfigur — der Rhythmus — aus der Zeit. Anfang und Ende 
ſind die Grenzen, die in der urſpruͤnglichen Zeitanſchauung im Unendlichen 
liegen, in dem Rhythmus aber objektiv und ſinnlich wahrnehmbar werden. 

Die raͤumliche Natur des Rhythmus wurde von J. H. Voß durch die untrenn⸗ 
bare Einheit von Rhythmus und Tanz erwieſen. Auch Klopſtock hatte von den 
rhythmiſchen Taͤnzen des Liedes geſprochen und ſolche ausgefuͤhrt. Aber es 


waren Taͤnze der unendlich bewegten Seele. Jetzt erſt machte Voß in Metrik 
und eigener Dichtung die gemeſſenen Rhythmen zu wirklichen Taͤnzen des Koͤr⸗ 
pers im Raum. Der Rhythmus wurde Plaſtik, Raumgeſtaltung, bildhaft an 


RHYTHMUS UND REIM 1517 
zuſchauen. Koͤrper bewegten ſich ſymmetriſch zueinander, gegeneinander. In 
gleicher Richtung ging es, wenn Auguſt Wilhelm Schlegel die Plaſtik des Pindar⸗ 
ſchen Rhythmus aus ſeinem choriſchen Charakter entwickelte. Chor heißt, ſo 


ſagt er, bei den Alten Tanz. Die Chorgeſaͤnge hatten ihren Namen von dem 
Tanze, welchen die ſingende Gemeinſchaft dabei auffuͤhrte. Wenn der Dichter 
nicht bloß ſeine individuelle Gemuͤtserregung ausſpricht, ſondern als Stimm⸗ 
fuͤhrer einer Gemeinſchaft auftritt, ſo muß der Ausdruck einen anderen Cha⸗ 
rakter annehmen. Die darzuſtellende Eigentuͤmlichkeit tritt aus dem Geiſte des 
Dichters heraus und erhält eine höhere Objektivität. Der Chorgeſang ſetzt Feſte 


eines Volkes voraus, welche durch freie und ſchoͤne Spiele gefeiert werden. Man 
kann ihn eine feſtliche Lyrik nennen und die Gemeinſamkeit des Gefuͤhls wird 


durch den weiten Umfang ſeiner metriſchen Formen verkuͤndet. Auf dieſer Stufe 


gelang es der Lyrik, dem allgemeinen Zuge der griechiſchen Kunſt gemaͤß wieder 
plaſtiſch zu werden, und in Pindars Hymnen gelang die Vereinigung von lyri⸗ 
ſcher Muſik und plaſtiſcher Kunſt. Auch die Begleitung mit Muſik weiſt darauf 
hin, daß dieſer dithyrambiſche Rhythmus den allgemeinen Geſetzen der Metrik 
gemaͤß war, denn in aller griechiſchen Muſik auch herrſchte das Maß. 

Dieſes aber war nur die eine Seite der klaſſiſchen Maßlehre. Die andere war 
das Problem, wie die antike Rhythmik uͤberſetzt und nachgebildet werden koͤnne. 
Denn die klaſſiſche Dichtung bedurfte ihres Maßes. 

Es ſtand im allgemeinen ziemlich feſt, daß die zeitlichen Dauern des griechi⸗ 
ſchen Gedichts durch deutſche Tonwerte zu erſetzen ſeien. Denn immer noch war 
man trotz des genaueren Studiums der Meinung, daß die geiſtige Bedeutung 
im deutſchen Rhythmus auch laͤngere Dauer gebe und ſomit der Ton notwendig 


auch die Dauer mit ſich führen werde. Der Irrtum dieſer Meinung liegt auf der 


Hand. Aber darauf kommt es in der Stilgeſchichte viel weniger an als auf das, 
was ſich in ſolchem Irrtum gleichſam nur verſteckt. Als Tatſache naͤmlich wurde 
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hingeſtellt, was nur klaſſiſcher Wunſch und Wille war. Es war eine Forderung 


des klaſſiſchen Geiſtes an die deutſche Sprache und Rhythmik, daß fie ein Zeit⸗ 
maß habe und nicht nur einen ausdrucksvollen Ton. Eine Forderung, daß der 
Sinn nicht nur den Ton, ſondern auch die Dauer beſtimme. Denn dann erſt 
konnte der klaſſiſche Dichter in dieſer Sprache ſprechen. Man wirft bis heute 
noch und gerade heute der klaſſiſchen Maßlehre vor, daß ſie gegen die Natur 


der deutſchen Sprache verſtoßen habe. Aber es handelt ſich ja gar nicht um bie. 


deutſche Natur, ſondern um die deutſche Kunſt. Es iſt durchaus nicht ſo ſelbſt⸗ 
verſtaͤndlich, daß in der Kunſt zu gelten habe, was in der Natur, der Proſa naͤm⸗ 


lich, gilt. Wenn die Natur kein Maß beſitzt, fo kann die klaſſiſche Kunſt ein ſolches. 
ſchaffen. Dies iſt ihr unveraͤußerliches Recht. Die griechiſche Sprachkunſt hatte 
das Gluͤck, daß ihr die griechiſche Natur das Maß ſchon darbot, deſſen ſie bedurfte. 
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Die griechiſche Natur war maßvoll. Die deutſche Klaſſik aber mußte zum Ideale 
machen, was dort Natur war. Dies war es wohl zutiefſt, was die Metrik da: 
mals wie die gemeſſene Dichtung mit all ihrem Irrtum meinte, und hierauf, 
nicht auf den Irrtum, kommt es an. Man ſage alſo nicht, daß dieſe Laͤngen und 
Kuͤrzen des klaſſiſchen Gedichtes in Wahrheit nur Hoͤhen und Tiefen des Tones 
ſeien, ſondern man ſpreche ſie wirklich als Laͤngen und Kuͤrzen. Denn ſo ſind 
ſie von der Kunſt gewollt. Selbſt wenn aber die Klaſſik ſo weit auf ihrem Wege 
ging, daß fie in ganz beſtimmten Fällen — den Spondeen — die „natuͤrliche“ 
Wortbetonung dem klaſſiſchen Maße opferte und damit gegen das Urgeſetz der 
deutſchen Sprache verſtieß, welches Sinn und Ton untrennbar zuſammenſchloß, 
ſo hat die Stilgeſchichte auch hier den Willen der Kunſt zu ehren. Dieſer Wille 
aber war auf die zeitloſe Form gerichtet, und wie die klaſſiſche Aſthetik ganz all⸗ 
gemein gegen allen Naturalismus kaͤmpfte, ſo auch wollte die klaſſiſche Metrik 
‚die Verskunſt von dem Anſpruch der Proſa, der natuͤrlichen Betonung, frei 
machen. (Dieſer Zuſammenhang von Metrik und Antinaturalismus zeigte ſich 
auch darin, daß man in Weimar die rhythmiſchen Maße beſonders darum kul⸗ 
tivierte, um das Theater gegen den Anſpruch der Natur zu ſchuͤtzen.) 

Daß Goethe nun, der einſt in ſeiner Jugend ſagte, „haͤtteſt du mehr gefuͤhlt, 
als gemeſſen“, ſich jetzt von dieſen Metrikern Voß, Moritz, Humboldt, Schlegel 
belehren und beraten ließ, ergab ſich ganz von ſelbſt aus ſeiner eigenen Richtung. 
Denn immer entſchiedener war das Maß der Stern ſeines Daſeins geworden, 
nach dem ſich alles richtete. So mußte denn auch ſein Rhythmus gemeſſen ſein. 
Rhythmus und Maß fiel ihm in eines zuſammen, wie aller Klaſſik. Er ſah in 
ihm die zeitloſe Dauer im Wechſel der Zeit. Mit dieſem Maße, das er von den 
Metrikern empfing, maß er und verwandelte er die fruͤheren Faſſungen ſeiner 
Gedichte oder ließ es von jenen tun (denn etwas war in ihm ſelbſt, was ſich ſolcher 
Strenge widerſetzte). 

Auch Schiller nahm den gleichen Weg. Nur war es bei ihm ſein philoſophiſches 
Erlebnis, das ihn zum Maß beſtimmte, und erſt ſeit dieſes ganz geklaͤrt war, ſetzte 
auch die ſtrengere Meſſung ein. Aber den erſten Schritt hatte er ſchon getan, 
als er die Proſa des „Don Carlos“ in jambiſchen Rhythmus erhob, was ſchon 
vor Goethes Umformung der „Iphigenie“ geſchah, unter dem Eindruck des 
„Nathan“ und mehr der franzoͤſiſchen Tragoͤdie als Shakeſpeares. Wenn dieſer 
Jambus unmittelbar an die Stelle des klaſſiziſtiſchen Alexandriners als Reaktion 
gegen ihn getreten waͤre, ſo muͤßte man ihn ganz anders beurteilen und ver⸗ 
ſtehen. Denn gemeſſen an dem ſtarren Gleichmaß, der abſtrakten Symmetrie 
und Abgeſchloſſenheit dieſes Rhythmus iſt der Jambus von groͤßter Freiheit und 
ausdrucksvollſter Bewegung, und in der Tat: der Unterſchied der deutſchen und 
franzoͤſiſchen Klaſſik ſpiegelt ſich in dieſer rhythmiſchen Verſchiedenheit. De: 
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zwiſchen aber lag der freie Rhythmus und die Profa des Sturms und Drangs, 
und hieran, wogegen der neue Jambus reagierte, darf er allein gemeſſen werden. 
So aber offenbart er ſeine klaſſiſche Intention, den Geiſt des gleichen Maßes, 
und alle Freiheit, welche man ihm ließ, veraͤndert doch an dieſem Weſen gar 
nichts. Von welcher Wichtigkeit und auf die innere Form ruͤckwirkenden Kraft 
dieſer Schritt zum Rhythmus war, kann man einmal mit aller Deutlichkeit er⸗ 


ſehen, als Schiller ſich entſchloß, den Wallenſtein zu rhythmiſieren: Nun fuͤhlte 


er ſich unter einer ganz anderen Gerichtsbarkeit. Indem der Rhythmus alle 
Charaktere und alle Situationen nach einem Geſetz behandelt und ſie trotz 


ihres inneren Unterſchiedes in einer Form ausfuͤhrt, noͤtigt er dadurch von 


aller noch ſo charakteriſtiſchen Verſchiedenheit eine allgemeine, reine Menſchlich⸗ 
keit zu verlangen. Alles ſoll ſich in dem Geſchlechtsbegriff der Poeſie vereinigen, 
und dieſem Geſetz dient der Rhythmus ſowohl zum Repraͤſentanten als zum 
Werkzeug, da er alles unter ſeinem Geſetz begreift, und ſo bildet er die Atmo⸗ 
ſphaͤre für die poetiſche Schöpfung. 


Freilich, ſo entſcheidend auch die Verwandlung des „Carlos“ und des „Ballen: 


ſtein in Rhythmus war, fo war es doch noch keine Meſſung der Zeit, ſondern nur 
ein Gleichmaß der gehobenen und geſenkten Toͤne. Erſt nach ſeiner philoſophiſchen 
Epoche kam auch der Augenblick, wo er aus gleicher Hand wie Goethe und auch 
von dieſem ſelbſt das Maß der Zeit empfing. Denn jetzt erſt wurde der gemeſſene 
Rhythmus ihm Notwendigkeit, um ſeines klaſſiſch gewordenen Erlebniſſes willen. 


x 


Er hatte erkannt, daß es zwei letzte Ideen gibt, uͤber welche der Geiſt nicht 


ſteigen kann: die zeitliche Verwandlung alles Zuſtandes und die zeitloſe Dauer 


des Geſetzes, welche ihre Verſoͤhnung feiern in der Kunſt. Denn dieſe iſt Dauer 


im Wechſel, Einheit in der Fülle, zeitlos in der Zeit, lebende Geſtalt, gemeſſene 


Bewegung, Rhythmus. So geſchah es denn mit innerer Notwendigkeit, daß 
Schiller ſeiner Sprache, die ja nun immer von dem Maße ſprach, ihr dieſes auch 
in ihrem Rhythmus gab. Die Reinheit des Silbenmaßes ſchloß nun von ſeiner 
Darſtellung jede Willkuͤr aus und gab ihr jene Objektivitaͤt, die ſeine klaſſiſche 
Aſthetik jetzt verlangte. Es gab der Kunſt die Grenze gegen die Natur und eigenes 
und umſchloſſenes Daſein. Darum alſo richtete auch Schiller ſich nach dem von 
Goethe, Moritz, Voß und Humboldt empfangenen Zeitmaß, und auch ſeine Um: 
arbeitungen tilgten jede Abweichung von ihm. 


Es iſt ſehr auffallend, daß die antikiſierende Lyrik Goethes wie auch Schillers ſich 


ausſchließlich faſt, mit wenigen Ausnahmen nur, im elegiſchen Versmaß bewegte, 
obwohl Goethe einmal, wie Voß erzaͤhlt, nicht abgeneigt ſchien, ſich auch in der 


Ode zu verſuchen. Schon dieſes wirft auf den ganz anderen Geiſt und Willen 


ſolcher Dichtung im Unterſchiede von der vieltoͤnigen und bewegten Rhythmik 
eines Klopſtock und Hoͤlderlin ein helles Licht. Dieſe Beſchraͤnkung Goethes und 
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Schillers iſt ganz gewiß nicht auf die Schwierigkeit jener komplizierten Maße für 
die deutſche Sprache zuruͤckzufuͤhren. Vielmehr lag es in der allgemeinen Hal: 
tung ganz begruͤndet, welche Goethe und Schiller der Welt gegenuͤber damals 
einnahmen, einer Haltung, die man mit epiſch bezeichnen moͤchte, und unter 
allen lyriſchen Rhythmen der Antike ſteht die Elegie dem epiſchen Rhythmus 


am naͤchſten. Jenes Gleichgewicht der Seele, das ohne eine ausgeſprochene 


Richtung und Beſtimmung zwiſchen hoher Beſonnenheit des Geiſtes und der 
Regung des Gefuͤhles ſchwebt, war nur in dem ſchwebenden Gleichmaß dieſes 
elegiſchen Rhythmus auszudruͤcken, der ſich auf gleichen Fuͤßen fortbewegt und 
dadurch nur ſich von dem Epos unterſcheidet, daß deſſen fließend immer gleiche 
Reihe hier von dem melodiſchen Wechſel der auf und nieder ſchwebenden Be: 
wegung gegliedert wird. So ſteht er zwiſchen dem Epos und der Lyrik, hat nicht 
die unbedingte Objektivität des Epos, in der die Perſoͤnlichkeit ganz verſchwindet, 
und auch nicht jene individuelle Eigentuͤmlichkeit der lyriſchen Strophen⸗ 
formen, deren mannigfache und vieltoͤnige Zuſammenſetzung, wenn dieſe auch 
ein ſtrengeres Geſetz der Wiederkehr als ſelbſt das Epos hatte, doch einer irgend⸗ 
wie beſtimmten und gefaͤrbten Richtung Ausdruck gab, und war darum zum 
lyriſchen Maß der deutſchen Klaſſik damals wie gegeben. 

Es iſt auch ſehr charakteriſtiſch, daß Schiller und Goethe (und auch Matthiſſon, 
Conz, Friederike Brun) der Tendenz nach mehr der roͤmiſchen als der griechiſchen 
Form der Elegie ſich naͤherten. Die roͤmiſche Form naͤmlich hatte das ſtrenge 


Geſetz der Gliederung und führte die elegiſchen Diſtichen nicht ineinander über, 


was die freiere und weichere Form der Griechen tat. Man denke hier auch an 
jenes ſtrenge Geſetz des Gottſchediſchen und franzoͤſiſchen Klaſſizismus, daß die 
Alexandrinerpaare nicht ineinanderfließen durften. Dies wurde nun wieder, 
wenn auch nicht mit Starrheit, ſo doch zur Richtung der deutſchen Elegie, was 
jenem Grundſatz der Aſthetik damals angemeſſen ſcheint, ſchon jedem Teile Ge⸗ 
ſchloſſenheit und eigenes Daſein zu gewaͤhren. Solch eine Elegie iſt ihrer rhyth⸗ 
miſchen Form nach gleichſam ein aͤſthetiſcher Staat, eine Gemeinſchaft freier 
Buͤrger. Wie anders war dagegen die Elegie des jungen Schiller „An die Sonne“ 
in dieſer Beziehung geweſen. Als aber Hoͤlderlins elegiſcher Rhythmus die 
griechiſche Art mit größerer Entſchiedenheit aufnahm und die Rhythmen zu einer 
unendlichen Melodie ineinander bewegte, da geſchah ein Ahnliches, wie es in 
der franzoͤſiſchen Romantik mit den Alexandrinern geſchah; denn es gehörte zu 
den revolutionaͤrſten Taten dieſer Romantik, daß ſie das klaſſiziſtiſche Geſetz der 
ſtrengen Sonderung und Gliederung zerbrach. So hat denn Friedrich Schlegel 
auch ſolch neue, ineinanderfließende Alexandrinerpaare gedichtet. 
Auch die antiken Strophen eines Klopſtock und Hoͤlderlin halten ſich an die 


vom Rhythmus gezogenen Grenzen nicht und uͤberſtroͤmen ſie mit Sprache. 
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Man glaube aber nicht, daß dies dem Brauch der Antike einfach entſpricht, wenn 
es auch aͤußerlich mit ihm uͤbereinſtimmt. Der innere Grund war ganz ver⸗ 
ſchieden. Denn in der Antike war es in Wahrheit der Triumph der Form. Die 


8 


Feſtigkeit der rhythmiſchen Grenze war es, an der die Sprache und alſo der 


Gedanke aufgehalten wurde, bevor der Satz ſich noch vollendet hatte. Die Form 
war damals ſtaͤrker als der Geiſt. Darauf uͤberhaupt war ja die antike Rhythmik 
gegruͤndet, von der Beſtimmung der Laͤnge und des Tones nach rein formalem 
Grundſatz angefangen. Wo alſo in deutſcher Dichtung dieſe rhythmiſchen Grund⸗ 
ſaͤtze der Antike maßgebend waren, wie in den Oden von J. H. Voß, da bedeutete 
es denn auch einen ſolchen Sieg der reinen Form, wenn rhythmiſcher Strophen⸗ 
ſchluß die Sprache anzuhalten zwang. Aber Voß wußte doch auch, daß im 
deutſchen Gedichte, wenn ſolcher Brauch geuͤbt wird, das deutſche Gefuͤhl immer 
dieſes ſein wird, daß die Sprache alſo ſtaͤrker war als die rhythmiſche Form und 
ſich nicht durch ihre Grenze zum Abſchluß eines Satzes bringen ließ. Darum 
warnte er einmal vor der Haͤufung ſolcher ſprachlichen Übergriffe. Denn die 
Strophe, ſagte er, iſt ein Maß. Ein Ruhepunkt muß alſo immer da ſein. Es 


— 


war eine ſehr verwandte Intention, wenn Goethe nicht dulden wollte, daß ein 


aus gleichgebauten Strophen zuſammengeſetztes Gedicht muſikaliſch „durch⸗ 


komponiert“ wuͤrde. Denn in jedem einzelnen Teile ſoll das ganze Gedicht 
wieder „ganz gefuͤhlt“ werden. Auch er alſo nahm die Strophe als das feſte 


Maß des Gedichtes. Der Sturm und Drang aber, der kein rhythmiſches Zeit⸗ 


maß kannte, wollte auch die Strophe nicht als ein ſolches anerkennen und zer⸗ 
brach es durch den Strom der Sprache. 

Der klaſſiſche Wille zur Geſchloſſenheit andererſeits begann ſchon im einzelnen 
Verſe und man kann ſagen: ſchon im einzelnen Takte. Jetzt erſt wurde man auf 
ſolches in der Antike aufmerkſam. Voß erklaͤrte den Hexameter als eine rhyth⸗ 
miſche Strophe, deren Anfang, Mitte und Ende deutlich in das Ohr falle, und 


mit ihr wende ſich auch der Gedanke der Regel nach. Fuͤr die Hauptbedingung 


jedes harmoniſchen Versmaßes erklaͤrte er einen abſtechenden und beſtimmten 
Schlußfall. Wilhelm v. Humboldt empfand das Ende des griechiſchen Verſes 
als markiert: Pindar beſonders ſetzte lange Silben dorthin, damit die Stimme 
ſchwebe und innehalte. So machte es denn auch Humboldt ſelbſt in ſeinen 
Überſetzungen des Pindar und des Aſchylos. Ein folder Brauch alſo be— 
wirkte die rhythmiſche Geſchloſſenheit des Verſes. In Goethes Herametern 
aber iſt es auch noch ſo, daß ſich der Weg des Rhythmus von dem der Sprache 
niemals fuͤr laͤngere Dauer trennt und ſie beide bald zu einem gemeinſamen 
Ende führen. Unmoͤglich waͤren bei ihm ſolche Maſſen ineinanderflutender 
Rhythmen, wie man ee in den nn des Sturms und ma 2 1 
kann. un, SER er 


Reif im Haupthaar, den Bart voller Eis, taumelt der 
Alte Winter anitzt aus der benachteten 
Hoͤhle Groͤnlands hervor, rufet, erboſt umher 
Schauend, Boreas weitſtreifenden Brüdern, und 
Schirrt das wilde Geſpann laͤrmend am Deichſel des a 
Schwarzen Wagens. Und bald wird er im Donnerſturm 
Durch den Ather daherſtuͤrzen, mit Flocken und | 
Scharfen Schloßen bewehrt. Dann flieh’ Autumus! Dann 
Flieh' Pomona! Und du, ſanfter Lyaͤus, der 
Obotritiens Flur herbere Trauben braͤunt! 


Auch der Jambus Goethes und Schillers hat ſich von der „Iphigenie“ bis 
zur „Natuͤrlichen Tochter“ und vom „Wallenſtein“ bis zur „Braut von Meſſina“ 
mit zunehmender Deutlichkeit rhythmiſch oder ſprachlich zu ſchließen verſucht. 
(er iſt rhythmiſch geſchloſſen, wenn er mit fallendem Ende ausgeht und der 
folgende mit ſteigendem Anfang beginnt.) Wie anders dagegen der Vers eines 

Shakeſpeare oder Kleiſt, deſſen ungeheure Ausdruckskraft gerade auch in der 
Kuͤhnheit und Freiheit ſeiner rhythmiſchen und ſprachlichen Übergriffe liegt. 
Schiller aber hat in feiner Überſetzung des „Macbeth“ fo kuͤhne Griffe meiſt 
getilgt, und auch Auguſt Wilhelm Schlegel, der immer noch den Goetheſchen 
Vers im Ohre hatte, iſt dem barocken Geiſte pee Rhythmik nicht 
gerecht geworden. 
Die Klaſſik alſo machte auf ihre Weiſe ſchon den einzelnen Vers zum Maß der 
Dichtung, wie jedes Glied, wie Taktteil, Takt und Strophe. Doch kommt jetzt 
noch ein anderes Moment hierzu, um den klaſſiſchen Vers zu ſchließen: die 
Zaͤſur. Der klaſſiſche Vers iſt durch eine Zaͤſur in ſich geteilt, ohne daß eine ſolche | | 
Teilung feiner Einheit Schaden täte; vielmehr erſt macht fie ihn zu einer Ein 
heit. Man wird ſolch rhythmiſches Prinzip erft ganz verſtehen, wenn man es 
als mehr verſteht, denn nur ein ſolches: naͤmlich als den rhythmiſchen Ausdruck 
für jene klaſſiſche Polarität, welcher der klaſſiſche Menſch fein Gleichgewicht und 
alle Schoͤnheit ihre Harmonie, und alle Form ihre Ruhe und Dauer verdankt. 
Goethe hat das klaſſiſche Geſetz der Polaritaͤt in jenem Bilde eines Stromes dar 
geſtellt, den ein gegenwirkender Sturm zum ruhenden Teiche hemmt. Alle 
klaſſiſche Geſtalt entſteht durch ſolche Begrenzung einer unendlichen Bewegung. 
Die klaſſiſche Zaͤſur iſt nun nichts anderes als eben dieſer Augenblick, in welchem 
ſich der unendlichen Bewegung des Rhythmus die gegenwirkende Kraft ent⸗ 
gegenſtellt, um durch ſolche Begrenzung den ſtroͤmenden Vers zum ruhenden 
Gebilde zu verwandeln und ihm in ſich ſelber Gleichgewicht und Seligkeit zu 
geben. Wo dieſer Augenblick wie im Alexandriner haarſcharf die Mitte iſt und 
Rhythmus und Sprache ſich an dieſer Stelle zu vollſtaͤndiger Harmonie be⸗ 


gegnen, da hat der Vers jene ſtatiſche Haltung und abſtrakte Symmetrie, welche 
den Alexandriner zum Versmaß des Klaſſizismus machte, und die revolutionaͤre 
Romantik in Frankreich wie in Deutſchland hat dem Alexandriner denn auch 
nicht nur die feſte Grenze ſeines Endes, ſondern auch ſeine feſte Mitte, die zen⸗ 
trale Stellung ſeiner Zaͤſur genommen. Wo aber der entſcheidende Moment 
an einer nicht ſo feſtgelegten und abſtrakten Stelle einſetzt und die Gegenbe⸗ 
wegung ſo entſteht, daß ſich dem Zwange des rhythmiſchen Stromes entgegen 
die Sprache aufrafft und dieſem Strome mitten im Takt einen Ruhepunkt auf⸗ 
zwingt, von dem aus er nur in umgekehrter und beruhigter Bewegung weiter⸗ 
dauern kann, dann iſt in ſolchem Verſe das lebendige Schauſpiel zu erblicken, 
wie aus der Gegenwirkung von Rhythmus und Sprache — denn dieſe find hier 
Strom und Sturm — und aus ſolcher Umkehr der Zeit das Gleichgewicht und 
die Geſchloſſenheit des Versgebildes ſich erzeugt. Je mehr nun von vornherein 
ſich die Kraͤfte des Rhythmus und der Sprache die Wage halten, je mehr hier 
alſo wirkliche Polaritaͤt herrſchend iſt, deſto entſchiedener natürlich iſt der Augen⸗ 
block, da fie ſich treffen, nach der Mitte gelegt, und deſto feſtgelegter und beſtimmter 
iſt er auch. Die klaſſiſchen Metriker haben die Geſetzmaͤßigkeit der Zaͤſurlagen 
in der antiken Verskunſt zu ergruͤnden verſucht, und Voß eiferte gegen ihre allzu 
große Freiheit in Klopſtocks Hexametern. In Schillers und Goethes Verſen 
it es fo, daß fie ohne irgendwelche Starrheit doch die Zaͤſur der Mitte naͤherten. 
Man hät auch von dem goldenen Schnitt in ihrem Vers geſprochen. Goethe 
zudem hat noch die auffallende Neigung bekundet, der Zaͤſur auch im dramati⸗ 
ſchen Vers und nicht nur in der Lyrik eine dauernde und feſte Lage zu geben. 
Freilich: nirgends iſt der Willkür der Auffaſſung ſoviel Raum gelaſſen wie in 
der Frage der Zaͤſur. Wie leicht kann man nicht hier und auch dort eine Pauſe 
des Sinnes machen. Die Willkür aber wird grenzenlos, wenn die Zaͤſur wie ein 
Geſetz behandelt wird, dem jeder Vers ſich fuͤgen ſoll, und wenn man ſie alſo 
findet, wo ſie gar nicht vorhanden iſt. Dann wird ſie all jenen Geſpenſtern und 
Chimaͤren gleich, von denen keine Wiſſenſchaft fo voll iſt wie die Metrik. Denn 
die Zaͤſur iſt ein Prinzip des Stils und keineswegs zu jedem Vers gehoͤrig. 
Venn die Romantik den Klaſſizismus revolutionierte, als ſie dem Alexandriner 
die Zaͤſur nahm, fo weiſt dies ſchon allein auf ſolchen Zuſammenhang von Stil 
und Zaͤſur hin. Es war eine ſehr verwandte Erſcheinung, wenn Hoͤlderlin in 
den Pentametern, die ja auch durch die Zaͤſur der Mitte ihre abgezogene Sym⸗ 
metrie erhalten, dieſe fo oft verwiſchte und ganz illuſoriſch machte. Man wird 
nun freilich ſagen, daß es ſich hier nur um Zerſtoͤrung der Symmetrie und um 
die Befreiung der Zaͤſur gehandelt habe. Aber es handelte ſich um mehr. Man 
kann natuͤrlich in der Deklamation eines jeden Verſes Pauſen machen. Der eine 
macht ſie hier, der andere dort. Die Frage iſt nur, ob ſolchen Pauſen eine wirk⸗ 
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lich rhythmiſche Notwendigkeit zugrunde liegt, ob fie weſentlich zum Vers ge: 
hoͤren und nicht vielmehr zu jenen durchaus berechtigten Freiheiten, welche ſich 
jede Deklamation in Fuͤlle nimmt und nehmen muß. Dies aber iſt der Fall, 
wenn es ſich um die Zaͤſur des Kleiſtſchen Verſes handelt. Sie gehoͤrt nicht not⸗ 
wendig zu ihm, und wo ſie iſt, da iſt ihr Sinn und Urſprung ein anderer als 
im Vers der Klaſſik. Wo ſie ſich aber dem Gefuͤhl nicht aufdraͤngt, ſuche man 
ſie nicht. 

Wenn im klaſſiſchen Vers der rein formal gemeſſene Rhythmus nur an jener 
einen Stelle der Zaͤſur vom freien Rhythmus der Sprache zur Umkehr und Be⸗ 
endung ſeines Weges angehalten wird, fo entſteht die Bewegung des Kleiſtſchen 
Verſes ja uͤberhaupt nicht durch die gemeſſene Wiederholung eines Taktes, ſon⸗ 
dern dadurch, daß der gemeſſene Rhythmus in einem unendlichen Kampfe mit 
dem ſprachlichen Rhythmus ſteht. Das Maß will den Tanz der Sprache zuͤgeln, 
aber der freie Rhythmus der Sprache ſtaͤrkt ſich nur im Widerſtande gegen ſolches 
Maß zu immer neuer und unendlicher Bewegung. Da treten denn Augenblicke 
ein, in denen das Gleichmaß ganz beſiegt iſt und die Sprache allein das Feld 
behauptet, und dieſe ſind dann jene Stellen der Ruhe, die doch nur ſcheinbar den 
Zaͤſuren des klaſſiſchen Versmaßes gleichen. Denn ſie entſtehen durch das gerade 
Gegenteil von Gleichgewicht und Polaritaͤt der Kräfte, vielmehr durch den 
Triumph des freien Rhythmus uͤber das Metrum. Sie ſind denn auch in keiner 
Weiſe feſtzulegen oder zu berechnen und treten keineswegs in jedem Verſe ein. 
Dieſelbe Kraft des freien Rhythmus iſt es, derſelbe Sieg uͤber den gemeſſenen, 
was auch die ſo gewaltigen Übergriffe der Kleiſtſchen Sprache uͤber die Enden des 
gemeſſenen Verſes hinaus verurſacht, was in die Senkungen des gemeſſenen 
Rhythmus hoͤchſte Hebungen der Sprache ſtellt und anſtatt des gleichgeordneten 
Nebeneinander der klaſſiſchen Hebungen die wechſelndſten Verhaͤltniſſe be⸗ 
dingt. (Auch Zacharias Werner hat nach eigenem Bekenntnis das Silbenmaß 
bald der muſikaliſch⸗rhythmiſchen, bald der deklamatoriſchen Betonung unter: 
geordnet.) 

Nun hat gewiß auch die Romantik ſich in gemeſſener Rhythmik verſucht und 
der Antike nachgeeifert, A. W. Schlegel beſonders mit einer Strenge der 
Meſſung, die allen Klaſſizismus noch uͤbertraf. Niemand hat es ſich ſo ſchwer 
gemacht und niemand auch hat der deutſchen Sprache ſo viel Gewalt angetan, 
um ſie unter das Maß der Zeit zu beugen. Aber dieſe philologiſche Strenge 
ſagt es ſchon, daß ſich in ſolchem Rhythmus nicht der romantiſche Menſch zum 
Ausdruck bringen wollte. Dieſe Rhythmik zeugt nur von dem romantiſchen Ver⸗ 
ſuche uͤberhaupt, ſich alle Formen, die es gab und geben kann, ob indiſch oder 
griechiſch, anzueignen und auf ſolche Weiſe die Geſchichte zu umfaſſen und in das 
eigene Erlebnis einzuleiten. Fuͤr die romantiſche Zeitgeſtaltung aber iſt ſolche 
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Meſſung ganz ohne Belang. Darum konnte der ſtrengſte Metriker der deutſchen 
Sprache im Kreiſe der Romantik ſtehen. Er war in Wahrheit nur e | 
und Philologe. 

Aber der Rhythmus Hoͤlderlins kam nicht aus ſolchem Grunde, ſondern er 
gab wirklich dem eigenſten und tiefſten Erlebnis feines Dichters Ausdruck. Hätte 
er alſo das Maß der Antike in ſich, ſo ſtuͤnde Hoͤlderlin weit fern von der Romantik. 
Aber er hat dieſes Maß ja nicht. Nach der ſtrengen Meſſung der klaſſiſchen Metrik 
vielmehr kehrte Hoͤlderlin doch wieder zu Klopſtocks und Hoͤltys Art zuruͤck und 
kuͤmmerte ſich um die klaſſiſchen Geſetze nicht (wie uͤbrigens auch der junge 
Novalis in ſeinen antiken Strophen). Er kannte kein objektives Maß fuͤr die 
Dauer der Silben; und wie ſollte auch fein Zeitgefuͤhl ein ſolches kennen? Wie 
überhaupt hätte der noch Silben meſſen koͤnnen, der da ſagte, ſolange der Dichter 
nicht vom Rhythmus fortgeriſſen werde, ſolange habe ſeine Poeſie noch keine 
Wahrheit, denn das nur ſei Poeſie, daß eben der Geiſt ſich nur rhythmiſch aus⸗ 
druͤcken koͤnne, daß nur im Rhythmus ſeine Sprache liege. Nur der Geiſt ſei 
Poeſie, der das Geheimnis eines ihm eingeborenen Rhythmus in ſich trage, und 
nur in dieſem Rhythmus koͤnne er lebendig und ſichtbar werden, denn dieſer ſei 
ſeine Seele. Es gebe hoͤhere Geſetze fuͤr die Poeſie und jede Gefuͤhlsregung ent⸗ 
wickle ſich neue Geſetze, die ſich nicht anwenden laſſen auf andere, denn alle Wahr⸗ 
heit ſei prophetiſch und uͤberſtroͤme ihre Zeit mit Licht. Wer zur Poeſie erzogen 
werde, der muͤſſe den Geiſt fuͤr geſetzlos anerkennen uͤber ſich und muͤſſe das Geſetz 
ihm preisgeben: nicht wie ich will, ſondern wie du willſt, und ſo duͤrfe er ſich kein 
Geſetz bauen, denn die Poeſie werde ſich niemals einzwaͤngen laſſen, ſondern 
der Versbau werde ewig ein leeres Haus bleiben. Wer ſolches erfuhr, der konnte 
unmoͤglich noch Silben auf ihre Dauer meſſen. Er ſagte dieſe Worte ſpaͤt und 
ſie treffen auch erſt ganz auf die freien und hymniſchen Rhythmen ſeiner letzten 
Gedichte zu. Aber ſchon in ſeinen fruͤhen Oden begann der freie Rhythmus 
ſeine Schwingen zu prüfen und ſich von dem Metrum loszuringen. Es iſt nicht 
der Titanenkampf der Freiheit gegen das Maß wie in den Verſen Kleiſts. Dies 
waͤre gegen Hoͤlderlins Natur geweſen. Aber ganz von ſelbſt und von ſeiner 
inneren Muſik getrieben, uͤberſtroͤmt dieſer neue Rhythmus das Maß der Zeit. 
Niemals noch iſt ein Rhythmus gleichzeitig ſo muſikaliſch und ſo ſinnvoll ge⸗ 
weſen. Er traͤgt ſo wenig das ausdrucksloſe Antlitz der klaſſiſchen Metrik wie 
das mimiſch geſtikulierende Klopſtockſcher Rhythmik. Er hat jo wenig das klaſ⸗ 
ſiſche Gleichmaß wie die unendliche Vieltoͤnigkeit und Bewegtheit Klopſtocks. 
Man ſpuͤrt, daß zwiſchen dem Sturm und Drang und der Romantik der „Weg 
nach innen“ ging. Es iſt hier keine malende Nachbildung aͤußerer Bewegung 
mehr und auch keineswegs mehr ewig wechſelnde Leidenſchaftlichkeit, ſondern 
die Bewegung dieſes Rhythmus iſt der unendliche Ablauf des Gefuͤhls, das ſich 
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nur fo verwandelt, wie ſich ein Strom verwandelt, weil er ftrömt. Dieſer un⸗ 
endliche Ablauf war es auch, der ſich nicht mehr an die abgemeſſenen Gliede⸗ 
rungen und Grenzen der Verſe wie der Strophen halten konnte. Man wird in 
der klaſſiſchen Dichtung ſolche Fuͤlle ineinanderdringender Hexameter, Diſtichen, 
Strophen vergeblich ſuchen. Mit ſolchem Rhythmus ging eine neue und un⸗ 


endliche Melodie zuſammen. Alles nahm die Richtung auf einen „neuen Zu 


ſammenhang“. Koͤrner, der Freund von Schiller, hat einmal den Unterſchied 


. Tri 2 — 


von Rhythmus und Melodie darein geſetzt, daß der Rhythmus die beharrende 


Dauer des Selbſtbewußtſeins, die Melodie aber die Verwandlung des Zuſtandes 


zum Ausdruck bringe. Es lag durchaus in der Richtung des neuen Geiſtes, daß 


er dem melodiſchen Ablauf eine ſprechende Kraft verlieh, welche in der klaſſiſchen 
Dichtung von dem gemeſſenen Rhythmus ausging. Hoͤlderlin teilte dieſe Melodie 
mit Tieck und mit Novalis. Kleiſt dachte ſogar daran, die Melodie ſeines Verſes 
durch Zeichen feſtzulegen und kundzugeben. Auch dieſe neue Melodie befreite 
den Vers der Romantik vom gleichen Maße, und alles nahm ſo die Richtung auf 
den freien Rhythmus hin. 

Die antike Form alſo war für Hoͤlderlin wie ſchon für Klopſtock überhaupt 
nur Anfang, Durchgang und Weg zu dieſer neuen, freien Form. Goethe und 
Platen gingen von der freien Form zu der gemeſſenen. Es war im Drama nicht 
anders. Wenn Goethes „Iphigenie“ den freien Rhythmus in jambiſches Gleich⸗ 
maß verwandelte, ſo umgekehrt verwandelte ſich Hoͤlderlins n aus 
ſolchem Gleichmaß in den freien Rhythmus. 

Der freie Rhythmus war der eigentliche Rhythmus der Romantik. Novalis 
ſagt einmal: „Jahrszeiten, Tagszeiten, Leben und Schickſale find alle, merk: 
wuͤrdig genug, durchaus rhythmiſch, metriſch, taktmaͤßig. In allen Handwerken 
und Kuͤnſten, allen Maſchinen, den organiſchen Koͤrpern, unſren taͤglichen Ver⸗ 
richtungen, uͤberall: Rhythmus, Metrum, Taktſchlag, Melodie. Alles, was wit 
mit einer gewiſſen Fertigkeit tun, machen wir unvermerkt rhythmiſch. Rhythmus 
findet ſich überall, ſchleicht ſich überall ein. Aller Mechanismus iſt metriſch, 
rhythmiſch. Hier muß noch mehr drin liegen. Sollt es bloß Einfluß der Traͤg⸗ 
heit fein?” 

Wie konnte nun die Romantik, die von allem Mechanismus erloͤſen wollte, 
noch ein Metrum haben? Ihr Rhythmus war der freie Schwung der Zeit. Es 
war nicht mehr derſelbe Rhythmus wie im Sturm und Drang. Denn es fehlte 
der Romantik jener titaniſche Widerſtand gegen das Maß, aus dem der Rhyth⸗ 
mus des Sturms und Drangs ſich bildete. Das Metrum fehlt jetzt, und der 
Rhythmus iſt ein freier Ablauf, ungehemmt und ſtroͤmend wie die Melodie. Es 
iſt ſehr charakteriſtiſch und war durchaus nicht Willkür, daß die Hymnen an die 
Nacht von Novalis zuerſt in fortlaufender und nicht nach Verſen abgeſetzter Form 
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gedruckt wurden. Niemand ficherlich hat damals daran gezweifelt, daß es nicht 
Proſa, ſondern freier Rhythmus ſei. 

Ein beſonderes Licht wird auf die romantiſche Rhythmik durch jene Streck⸗ 
verſe oder Polymeter geworfen, welche Jean Paul erfand. Wer kennt dieſe 
wundervollen Schoͤpfungen eines Geiſtes nicht, der ſich nach eigenem Zeugnis 
ſo gern in den Rhythmus ſtuͤrzen wollte und doch niemals ein rhythmiſches 
Gedicht zuſtande brachte, weil jeder irgendwie beſtimmte Rhythmus ſchon zuviel 
„Begrenzung für dieſen freien Geiſt geweſen wäre, deſſen Sprache jedoch ein 
einziger, fortlaufender, unendlicher Rhythmus iſt. Ein Abriß gleichſam, ein 
Symbol davon iſt fein Stredvers. Ein Vers alſo, der unendlich ſtreckbar iſt, 
weil er ganz offen iſt, deſſen Rhythmus auf keine Weiſe und mit keinem Maß 
gemeſſen und zu beſtimmen iſt — welch toͤrichter Verſuch und Wunſch es zu 
tun —, weil er kein wiederholtes Metrum in ſich hat, ſondern nur wird und 
waͤchſt und ſich verwandelt. 

Es gab aber etwas in der Romantik, was dem klaſſiſchen Rhythmus noch ent⸗ 
gegengeſetzter war als ſolche Freiheit und was dem freien Rhythmus noch ſeine 
ſprechende Wirkung nahm, wenn es ſelber ſprechend wurde, u und dieſes war: der 
Reim. 

Es waren die Romantiker ſelbſt, welche in dem Gegenſatz von Rhythmus und 
Reim den Gegenſatz der Klaſſik und Romantik uͤberhaupt in komprimierter Form 
gefunden haben. Die Klaſſik wollte das ewige Maß geſtalten und tat es mit 
ihrem Rhythmus. Die Romantik aber die zeitfuͤllende Liebe, und tat es mit dem 
Reim. Denn Paarung und Verſchmelzung iſt der Sinn des Reimes, wie die 
Romantik ihn verſtand. Ludwig Tieck hat ſeine Herrſchaft im Munneſang aus; 
dieſem ſeinem Geiſte her erklaͤrt. „Dem reimenden Dichter verſchwindet das 
Maß der Laͤngen und Kuͤrzen gaͤnzlich, er fuͤgt nach ſeinem Beſtreben, welches 
den Wohllaut im gleichfoͤrmigen Zuſammenhang der Woͤrter ſucht, die einzelnen 
Laute zuſammen, unbekuͤmmert um die Proſodie der Alten, er vermiſcht Laͤngen 
und Kuͤrzen um ſo lieber willkuͤrlich, damit er ſich um ſo mehr dem Ideal einer 
rein muſikaliſchen Zuſammenſetzung annaͤhere. Eine unerklaͤrliche Liebe zu den 
Toͤnen iſt es, die ſeinen Sinn regiert, eine Sehnſucht, die Laute, die in der Sprache 
einzeln und unverbunden ſtehen, naͤherzubringen, damit ſie ihre Verwandtſchaft 
erkennen und ſich gleichſam in Liebe vermaͤhlen.“ Nur aus dem Gefühl der Liebe 
kann man dieſe mannigfaltigen Versformen des Minneſangs verſtehen, in 
denen die Laute ſich irrend ſuchen oder aus weiter Ferne nur mit der Sehnſucht 
zueinander reichen oder ſich unmittelbar in Liebe erkennen. 

Ja, in das Dunkel der Myſtik huͤllte ſich der Reim, weil er als die Form der 
Liebe galt, und Schelling fand in ihm den dichteriſchen Ausdruck jener letzten 
Identitat, welche die getrennten Elemente auf einer höheren Stufe wieder eint. 
11 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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Er ift, fo meinte Schelling und auch A. W. Schlegel, was die Harmonie in der 
chriſtlichen Muſik iſt, die ja auch im Gegenſatz zur rhythmiſchen Muſik der Antike 
ſteht. Er iſt der Zuſammenklang, die Ineinanderſchmelzung der in Vielheit aus⸗ 


einandergegangenen Teile. Aus gleichem Grunde ſetzte man ihn auch neben 
jene Formen des Parallelismus, des Vergleichs und des Wortſpiels, welche ſo 


ſehr von der Romantik geliebt und gepflegt wurden, denn dieſen gleich verſchmilzt 
er durch die Form, was ſeinem Inhalt nach im Raum unendlich voneinander 
ſteht, und ſo hilft auch er der romantiſchen Sprache, hinter die Sprache zu greifen 
und jene Einheit herzuſtellen, auf welche die Anklaͤnge der Worte geheimnisvoll 
hindeuten. Dies alles ſteht in groͤßtem Gegenſatz, was Schlegel wiederum be⸗ 
merkte, zu dem iſolierenden Prinzip des klaſſiſchen Rhythmus, das jedem Vers⸗ 
fuß, jedem Vers das abgeſchloſſene Daſein und die „gleiche Dignitaͤt“ verlieh. 

Eines jedoch trennt den Reim von der muſikaliſchen Harmonie: ſeine Ver⸗ 
ſchmelzung iſt nicht ſimultan, ſondern eine werdende in der Zeit. Dieſes aber, 
weit entfernt, ihn der Romantik zu entfremden, gab ihm vielmehr eine neue 
Ausdruckskraft und einen romantiſchen Zauber. Denn ſo gab er die romantiſche 
Erinnerung und Sehnſucht ſchon im Laute wieder. Das Reimwort weckt die 
Sehnſucht nach ſeiner Antwort, iſt ein Ruf in die Ferne gleichſam, und das Echo 
wiederum ruft die Erinnerung an den verklungenen Reim zuruͤck. Hinüber- und 
heruͤberziehende Sehnſucht, Ahnung, Erinnerung iſt alſo alles, „ſtatt daß die 
alte Rhythmik immer in der Gegenwart feſthaͤlt“ (A. W. Schlegel). Der Reim 


iſt gleichſam ein hiſtoriſches und ein prophetiſches Prinzip, weswegen ihm auch 


Schlegel „Ausſichten ins Unendliche“ zuſprach. 

All dies gewinnt nun ſeine tiefſte Intenſitaͤt erſt in den reinen Aſſonanzen, in 
denen nur die Vokale und nicht auch die Konſonanten zuſammenklingen (Augen - 
Brauſen — Rauſchen — Traume) und dieſe wurden denn auch von der Ro 
mantik uͤber alle anderen Formen des Reimes erhoben und gepflegt. Denn 
hier war ja allein die rufende Seele, die toͤnende Sehnſucht ſprechend, und hier 
erſt herrſchte wirklich nur Erinnerung, nur Anklang und nicht Gleichheit. 

Dazu aber kam noch ein anderes. Wenn die Romantik den Reim mit der harmo⸗ 
niſchen Muſik in Beziehung ſetzte, fo konnte fie ihn auch mit ihrer anderen Lieb⸗ 
lingskunſt, der Malerei, vergleichen. Schlegel nannte ihn im Gegenſatz zum plaſti⸗ 
ſchen Rhythmus: pittoresk. Er iſt es in einem ganz woͤrtlichen Sinne, und Wil⸗ 
helm v. Humboldt bemerkte ſchon, daß er dem Auge ein Kolorit aufdraͤnge. Man. 
weiß, wie im romantiſchen Erlebnis Farben und Töne ſich verwechſelten. Far⸗ 
ben wurden gehoͤrt, Toͤne geſehen. Auguſt Wilhelm Schlegel war nicht der 
einzige damals, welcher die Analogien zwiſchen Farben und Vokalen feſtzu⸗ 
legen ſuchte: A= Rot, O = Purpur, J = Himmelblau, u = Violett, U= 
Schwarz, E = Gelb. Solch ein Farbeneindruck verſtaͤrkte ſich oder ſtellte ſich ]. 
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erſt her durch Wiederholung. Er erreichte ſeine groͤßte Intenſitaͤt in den Aſſo⸗ 
nanzen, nicht nur weil hier der Vokal allein ſprechend war, ſondern weil ein 
und dieſelbe Aſſonanz durch ganze Gedichte, epiſche Geſaͤnge, dramatiſche Szenen 
durchgefuͤhrt werden konnte und auch wurde und ſo zu maleriſchen Maſſen zu⸗ 
ſammenband. Beruͤhmt wurde fuͤr ſolche Form das Tieckſche Gedicht: „Zeichen 
im Walde“, das ganz auf den dunklen U⸗Laut geſtimmt war. Schon der junge 
Friedrich Schlegel, als er, noch ganz von Graͤkomanie beſeſſen, den barbariſchen 
Reim fuͤr eine fremdartige Stoͤrung der ſchoͤnen Kunſt erklaͤrte, welche den 
Rhythmus verlangt, hatte dieſe Eigentuͤmlichkeit des Reimes bemerkt. Jeder 
Laut, ſo ſagte er, hat ſeinen eigentuͤmlichen Sinn und auch die Gleichartigkeit 
mehrerer Laute iſt nicht bedeutungslos. Wie der einzelne Laut den voruͤber⸗ 
gehenden Zuſtand, ſo bezeichnet die Gleichartigkeit beharrliche Eigentuͤmlichkeit. 
Sie iſt die toͤnende Charakteriſtik, das muſikaliſche Portraͤt einer individuellen 
Organiſation. Nur der Rhythmus kann den allgemeinen Geiſt zum Ausdruck 
bringen; der Reim iſt ein Organ der charakteriſtiſchen Poeſie. 

Genug des Beweiſes, in wie mannigfacher Hinſicht der Reim zum Ausdruck 
des romantiſchen Geiſtes dienen konnte und wie ihn alles in Gegenſatz zu dem 
laſſiſchen Rhythmus brachte. 

Man wird nun freilich daran denken muͤſſen, daß gerade Klopſtocks Zeit (bis 
auf die Sonettendichtung damals, welche Schlegel ja von Buͤrger uͤberkam) dem 
Reim ſehr feindlich war und andererſeits die Klaſſik dieſe Feindlichkeit durchaus 
nicht hatte. Scheint dieſes nicht dem romantiſchen Geiſt des Reimes zu wider⸗ 
ſprechen? Der Grund, der ihn fuͤr Klopſtock und ſeine Juͤnger ſo unmoͤglich 
machte, gibt die Antwort: er ſchien ihnen keinen Ausdruck zu haben. Dieſe aus⸗ 
drucksſuͤchtige Zeit maß alles mit dieſem Maße. Der Reim duͤnkte ihr ein leerer 
Schellenklang, ein eitles Spiel mit Tönen. Sie hatte entdeckt, daß deutſche 
Dichtung gerade Kunſt des Ausdrucks ſei, und verwarf darum dieſen „romaniſchen 
Tand“. Man hatte alſo die Ausdruckskraft des Reimes noch nicht entdeckt, weil 
man ſeinen wahren Geiſt noch nicht entdeckt hatte. Aber auch wenn man ſie 
damals ſchon gekannt haͤtte, ſo waͤre doch nichts anders geweſen. Denn was 
die Dichtung damals ausdruͤcken wollte, das konnte der Reim in der Tat nicht 
leiſten. Man wollte nichts als leidenſchaftliche Bewegung, Vieltoͤnigkeit und 
Verwandlung. Ein gleicher Klang langweilte damals ganz ebenſo wie die gleiche 
Dauer von Silben. Was man zum Ausdruck bringen wollte, das konnte nur 
durch den Rhythmus geſchehen, jenen ungemeſſenen naͤmlich, der die Schoͤpfung 
dieſer Zeit war. Ihm waͤre der Reim nur Feſſel oder Anhang geweſen. Wo 
der Rhythmus ſo ſprechend war, da mußte der Reim ſchweigen. 

Was aber die Romantik zum Ausdruck bringen wollte, Liebe, Sehnſucht, Er⸗ 


innerung, Ahnung, das konnte gerade durch den Reim geſchehen. Man muß 
11* 
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noch freilich zwiſchen jenen beiden großen Strömungen der romantiſchen Periode 
unterſcheiden. Es war die chriſtliche Richtung, welche zum Reime trieb, während 


das dionyſiſche Gefühl eines Hölderlin im Rhythmus ſprach, wenn auch die 
Sprache Hoͤlderlins ſo voll von Anklaͤngen, Aſſonanzen und Alliterationen iſt 
wie die klaſſiſche Sprache nirgends. 


Wenn nun die Klaſſik andererſeits die Feindſchaft gegen den Reim durchaus 
nicht hatte, ſo lag das an dem eigentuͤmlichen Gebrauch, den ſie von ihm machte. 
Das wurde ſchon von A. W. Schlegel bemerkt. Der Reim, fo ſagte er, iſt 
in der letztverfloſſenen Epoche unſerer Poeſie ziemlich ſeelenlos gebraucht und 
weder im Charakteriſtiſchen noch Muſikaliſchen feine Tiefe ausgefchöpft worden. 


Man wird dies in der Tat beſtaͤtigen. Der Reim diente dem klaſſiſchen Geiſte 


dazu, die Verſe abzuſchließen und die Strophen zu gliedern. Sein romantiſch 
verſchmelzender Geiſt kam hierbei nicht zur Geltung. Der ſpaͤtere Goethe erſt 
hat in einer Zeit, da er zur Romantik neigte, auch hierin eine Wendung ge⸗ 
nommen. Es war im Weſcoͤſtlichen Divan, wo er im Reim den Geiſt der Liebe 
faßte und ſeine neue Liebe in den Reim faßte; und als ſich Helena zu Fauſt, 
die Klaſſik zur Romantik neigt, da geht auch ihre Sprache vom gemeſſenen Rhyth⸗ 
mus zum „holden Gleichklang“ der Reime uͤber. Dies aber geſchah erſt, nachdem 
die Romantik den Geiſt des Reimes entdeckt und erweckt hatte. 

Man darf nicht ſagen, daß es die romaniſchen Formen waren, welche ihr 
dieſen Geiſt erſchloſſen. Aber ſie griff zu dieſen Formen, weil der Reim in ihnen 
das eigentliche und einzig ſprechende Prinzip der Geſtaltung war. 

Den Rhythmen der klaſſiſchen Dichtung traten nun dieſe romaniſchen Reim⸗ 
ſyſteme entgegen, in denen die Romantik zu einer Art von lyriſcher Objektivität 
gelangte. Wie fie überhaupt dazu kam, ſich in fo vorbeſtimmte und abſtrakte 
Formen zu verfeſtigen, das wurde bereits dargelegt. Man bemerke aber noch, 
wie der Reim in dieſen Formen erſt all ſeine Moͤglichkeiten entfaltete und er⸗ 
ſchoͤpfte. Wie das rhythmiſche Prinzip, ſo ſagte A. W. Schlegel, in dem epiſchen 
und dem dramatiſchen Silbenmaße der Alten gleichſam nur in der erſten Potenz 
zu erkennen iſt, in den lyriſchen und beſonders choriſchen Strophen aber erſt 
ſeine ganze Tiefe und Energie entfaltet, ſo laͤßt ſich auch aus den fuͤr andere 
Gattungen beſtimmten Versarten der neueren Poeſie nur eine ſehr unter⸗ 
geordnete Vorſtellung von der Wirkſamkeit und Bedeutung des Reimes erlangen, 
und erſt in den großen Formen der romantiſchen Lyrik findet man ihn bis an die 
Grenze feines Gebietes geführt und fein Geheimnis ganz ausgeſprochen. 

Das Sonett beſonders war es, in welchem man die Wirkungsart des Reimes, 
Verſe zu verbinden und zu trennen, nach allen nur erdenkbaren Moͤgſichkeiten 
hin erſchoͤpft fand, und fo wurde das Sonett als Urbild aller Reimkunſt gleichſam 
die kultivierteſte Form der Romantik. Der gotiſche Gang ihrer Dialektik nahm 
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diefe Form fo gerne an, weil fie kein fertiges Ergebnis, ſondern die Geſchichte 
und Bewegung des Gedankens wiedergibt. Daß dieſe Form ganz abgeſchloſſen 
iſt, erhoͤhte nur noch ihren Zauber. Denn es iſt eine romantiſche Geſchloſſenheit. 
Das Sonett iſt wirklich ſo geſchloſſen in ſich ſelbſt, daß es ganz unwiederholbar 
iſt und niemals Strophe werden kann. (Es kann nur zu Kraͤnzen gebunden 


werden.) Aber jede Strophe der antiken Lyrik war ja zu wiederholen, weil ſie | 


eben ein rhythmiſches Maß war, das feine zeitloſe Dauer erſt in Wiederholung 
kundgab und bewaͤhrte. Die Unwiederholbarkeit des Sonettes ſagte der Ro⸗ 
mantik, daß hier das Wunder geſchah und ein unendlicher Geiſt ſich in geſchloſ⸗ 
ſene Form begab. 

Als zweite Hauptform der romantiſchen Lyrik nannte A. W. Schlegel die 
Kanzone, und er verglich ſie mit der klaſſiſchen Ode Pindars, der ſie an Weite 
und labyrinthiſcher Verſchlingung aͤhnlich und im Geiſte doch ſo unaͤhnlich iſt. 
Denn Pindars Labyrinth der Rhythmen war ſo geſetzhaft und objektiv beſtimmt, 
daß nicht lyriſche Eigentuͤmlichkeit ſich in ihm bewegte, ſondern daß es zum 
Raume einer plaſtiſchen und choriſchen Allgemeinheit wurde. Das Labyrinth 
der Reime aber war der Irrgang einer einſam und innerlich reflektierenden 
Seele. Fuͤhrten jene Rhythmen hinaus in eine oͤffentliche und helle Welt, ſo 
dieſe Reime hinein in eine geheimnisvolle und nicht zu ergruͤndende Tiefe. Dieſe 
Reflexion war unendlich und unerſchoͤpflich, jo daß die Offenheit dieſer Form 
nur mit Willkuͤr durch einen endlichen Zuſatz geſchloſſen werden konnte. 


Auch die Terzine war nur durch ſolche Willkuͤr ſchließbar. Sie war die offene, 


die unendliche Form an ſich, die Form der Zeit und der Geſchichte, weil jede 


Dreiheit hier aus ihrem eigenen Schoße, ihrer Mitte eine neue Dreiheit ſchoͤpfe⸗ 5 
tiſch entwickelt und ohne ſo unendliche Verkettung eine Waiſe übrigbliebe. Dieſe 
Form deutet alſo immer uͤber ſich ſelbſt hinaus, weswegen ſie auch die Form des 


prophetiſchſten Geiſtes wurde, und ſo wurde ſie auch von der Romantik ange⸗ 
wendet, von Tieck, Schlegel, Werner und Brentano, nicht nur in Erinnerung 
an Dante, ſondern weil es dem prophetiſchen Geiſte dieſer Form entſprach. 
Auch konnte ihr progreſſiver Gang romantiſche Geſchichten wiedergeben, wie 
es in Schellings großer Romanze und ſpaͤter bei Chamiſſo geſchah, wo ſie denn 
den entſchiedenſten Gegenſatz zu dem gleichgemeſſenen Hexameter des klaſſiſchen 
Epos mit ſeiner dauernden Gegenwart und Abgeſchloſſenheit bildet. Man be⸗ 
greift denn auch, daß Goethe, der freilich, als ihn ſelbſt vor Schillers Toten⸗ 
ſchaͤdel der prophetiſche Geiſt uͤberkam, die wundervollſten Terzinen der deutſchen 
Dichtung ſchuf, doch vorher einmal aͤußerte, er liebe die Terzinen nicht, weil ſie 
ohne Ruhe und ohne Schluß ſeien. 

Die eigentlichen Formen der romantiſchen Epik aber waren erſt die Oktaven, 
deren abgeſezter Strophengang ſich von dem rhythmiſchen und niemals unter⸗ 


brochenen Gleichmaß des klaſſiſchen Epos noch fo weſentlich nach ſeiten der 
Lyrik hin unterſcheidet, wenn ſie auch das epiſchſte Gleichmaß erreichten, das 
einer romantiſchen Reimform zu erreichen moͤglich war; dazu jene maleriſchen 
Aſſonanzenmaſſen, aus denen nach dem Vorbild altfranzoͤſiſcher und ſpaniſcher 
Geſaͤnge Friedrich Schlegel ſeinen „Roland“ und Brentano ſeinen „Roſenkranz“ 
bildete. | | 

In der romantischen Lyrik begegnet man noch neben dem Sonett und der 


| Kanzone beſonders häufig der ſpaniſchen Stoffe. Dies ift die lyriſche Variations⸗ 
form an ſich, und als ſolche war ſie der Romantik ſehr genehm, das Thema eines 


Gedankens durch ſeine Verwandlungen zu fuͤhren und ihn durch immer neue 
Wendung einzutiefen. Zwei Themen von Ludwig Tieck beſonders — die Themen 
der Romantik gleichſam — wurden immer wieder von den Romantikern in dieſer 
Form verwandelt: „Liebe denkt in ſuͤßen Toͤnen“ und „Mondbeglaͤnzte Zauber⸗ 
nacht“. | 

Zu dieſen Typen einer Zielform (Sonett), Kettenform (Terzine), Verwand⸗ 
lungsform (Gloſſe) kam endlich noch die Kreisform der Rondeaus, Ritornells 
und Trioletts, deren Eigentuͤmlichkeit es alſo iſt, daß ihr Ende in den Anfang 
muͤndet: die ſymboliſche Form romantiſcher Unendlichkeit. 

Aber allein in dieſen vorbeſtimmten Formen konnte ſich das lyriſche Erlebnis 
der Romantik nicht erſchoͤpfen. Es war ein Element in ihm, ein chaotiſches und 
ſchoͤpferiſches, das immer neue Formen werfen mußte. Es iſt ſehr eigentuͤmlich, 
wie in der romantiſchen Lyrik die allergebundenſten neben den allerfreieſten 
Formen ſtehen, und gerade dieſes Nebeneinander gehoͤrt zum Stile der 
Romantik. | | 

Wie alſo der Sturm und Drang ſich feinen eigenſten Ausdruck in den freien 
Rhythmen ſchuf, ſo die Romantik nun den ihrigen in jenen freien Reimen, 


welche den groͤßten Raum in der Lyrik Ludwig Tiecks einnehmen. Hier alſo 


gibt es keine irgendwie beſtimmte Ordnung mehr der Reime und kein ſtrophiſches 
Maß, vielmehr nur freie und maleriſche Maſſen. Wenn Hoͤlderlin den unend⸗ 
lichen Ablauf des Gefuͤhls im Ablauf ſeiner Rhythmen wiedergab, ſo Tieck im 
Ablauf reinen Klangs und Anklangs. Denn ſo wechſelnd hier auch der Rhyth⸗ 
mus iſt, ſo iſt er doch nicht das ſprechende Prinzip. Er traͤgt nur auf ſeinen 
Wellen die Reime auf und nieder und vorwaͤrts und zuruͤck. Denn es gibt hier 
keine Gegenwart, wenn nicht manchmal eine unbeſtimmt ſchwebende. Es iſt 
hier alles Erinnerung und Ahnung, Sehnſucht und Liebe. Die Worte ſuchen 
ſich und finden ſich und rufen und antworten. Verklungene Reime tauchen auf, 
verſinken, tauchen wieder auf. Die fernſten Fernen einen ſich. Dazwiſchen ein⸗ 
ſame, verlorene Toͤne, die kein Echo finden. Ein unſagbar ziehender Zauber liegt 
in dieſer Wortmuſik. Einen Zuſammenhang des Gedankens gibt es kaum. Aber 
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wie die Worte aneinanderklingen, druͤckt ſchon allein die geiſtige Verbindung 
aus. Denn man empfindet, daß Anklang hier kein Zufall iſt und auch kein leeres 
Spiel. Wenn irgendwo, ſo deutet die romantiſche Sprache in dieſen Gedichten 
auf die geheimnisvolle Einheit von Klang und Sinn: Ferne — Sterne, Sehnen 
— waͤhnen, Hoffen — offen, Träume — Schäume, Herz — Schmerz, Freuden 
— Leiden. Nirgends iſt der Reim romantiſcher als hier. An dieſen Gedichten 
gemeſſen, werden die romaniſchen Syſteme klaſſiſch und verhalten ſich zu ihnen 
wie die freien Rhythmen des Sturms und Drangs zu den gemeſſenen Rhyth⸗ 
men der Antike. 

So loͤſte der romantiſche Reim den klaſſiſchen Rhythmus ab. Es lag aber auch 
in der Richtung der Romantik, ſie beide gerade ihrer Gegenſaͤtzlichkeit wegen 
miteinander zu verbinden. Die Romantik wollte ja immer Grenzen und Son⸗ 
derungen zerſtoͤren und alle Fernen verſchmelzen. So geſchah es denn auch, daß 
der romantiſche Reim die plaſtiſch geſonderten Rhythmen der Antike verſchmolz 
und ſich mit ihnen vereinigte. Einen aͤhnlichen Verſuch von Voß wird man noch 
nicht romantiſch nennen duͤrfen. Es fehlte damals noch die Kenntnis und das 
Gefühl des Gegenſatzes. Romantiſche Syntheſe aber war es, wenn Friedrich 
Schlegel antik gemeſſene Trimeter durch Aſſonanzen band. („Alarcos“.) Es hätte 
wenig Sinn, dies aus einem Mangel an Stilgefuͤhl herzuleiten. Niemand wußte 
beſſer als Schlegel ſelbſt, daß ſo der Reim die Kraft des Rhythmus und der 
Rhythmus die Kraft des Reimes brach. Aber deshalb gerade machte er es ſo. 


Ihr Maͤnner all, Grundfeſten dieſer alten Burg, 
Genoſſen, Tapfre! Die umkraͤnzt mein Rittertum, 
Des Glorie wir oft neugefaͤrbt mit hoher Luſt 

In unſres kuͤhnen Herzens eigenem heißen Blut; 
Die alte Ehr in tiefer Bruſt, der lichte Ruhm 

Dem feſten Aug in Nacht der einzig helle Punkt — 
So folgten einem Stern wir all geeint im Bund. 
Der Bund iſt nun zerſchlagen durch den harten Fluch, 
Der mich im Strudel fortreißt fremd und eigner Schuld. 
Mich zwingt von hier zu eilen ein geheimer Ruf; 
Nach fernen Orten muß ich in drei Tagen, muß 

Ein groß Geſchaͤft vollenden und die Friſt iſt kurz. 
Wer weiß, ich kehre nimmer wohl zu euch zuruͤck, 
Schau nimmer wieder aus vom Fenſter dieſer Burg 
Die Wälder, Strome, Berg und all die grüne Luft, 
Die mir im Frühling oft geſchwellt den Übermut. 


Dieſer verſchmelzende Trieb der Romantik feierte in den Dramen von Tieck, 
Schlegel, Werner, Schuͤtz, Brentano, Fouqus wahre Orgien. Hier fanden ſich 
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alle nur denkbaren Rhythmen und Reime zuſammen: Jamben, Trochaͤen, 
Alexandriner, Trimeter, Knittelverſe, freie Rhythmen, altnordiſche Maße, Ter⸗ 
zinen, Oktaven, Sonette, Gloſſen, Kanzonen, antike Strophen, Lieder. Die 
Form iſt in dauernder Bewegung und Verwandlung. Man kann nicht immer 
ſagen, was ſolchem Wechſel innerlich und inhaltlich zugrunde liegt. Es iſt manch⸗ 
mal die Farbigkeit der Menſchen nach Stand, Nation, Glauben und Charakter, 
manchmal der Wechſel der poetiſchen Gattung, wo denn Erzaͤhlung in Oktaven, 
lyriſche Empfindung und Betrachtung in Liedern und Sonetten, dramatiſche 
Bewegung in Jamben, Trochaͤen, freien Rhythmen zum Ausdruck kommt. Es 
iſt manchmal der Wechſel des Tones und der Stimmung und von Tragik und 
Komik. Manchmal aber auch nur ein rein muſikaliſches Wechſelbeduͤrfnis und 
manchmal nur ein rein romantiſches. 

Daneben ſtelle man nun das Gleichmaß und die reine Flaͤche des klaſſiſchen 
Dramas. Es gibt gewiß ja auch bei Schiller mancherlei Formverwandlung, und 
der „Jungfrau von Orleans“, die denn auch „eine romantiſche Tragoͤdie“ heißt, 
hat man ſchon fruͤh den Einfluß Tieckſcher Dramatik nachgeſagt. Aber gerade 
gegen dieſe gehalten, wie gemeſſen wirkt ſie dann, und wie verſchwinden gegen 
ſie dieſe Verwandlungen der Form, die Trimeter und Oktaven. Denn ſprechend 
bleibt ja doch der dauernde Grundrhythmus allein, aus dem ſich jene anderen 
Rhythmen und Reime nur zu beſonderem und ganz beſtimmtem Ausdruck und 
in ſich ſelbſt geſchloſſener Form erheben. 

In der „Braut von Meſſina“ hat Schiller „die ſtreng abgemeſſene Handlung 
und die feſten Umriſſe ſeiner handelnden Figuren mit einem lyriſchen Pracht⸗ 
gewebe“ durchflochten und umgeben, „in welchem ſich als wie in einem weit⸗ 
gefalteten Purpurmantel die handelnden Perſonen frei und edel mit einer ge⸗ 
haltenen Wuͤrde und hoher Ruhe bewegen“. Er tat es „ebenſo, wie der bildende 
Kuͤnſtler die faltige Fuͤlle der Gewaͤnder um ſeine Figuren breitet, um die 
Raͤume ſeines Bildes reich und anmutig auszufuͤllen, um die getrennten Partien 
desſelben in ruhigen Maſſen ſtetig zu verbinden, um der Farbe, die das Auge 
reizt und erquickt, einen Spielraum zu geben, um die menſchlichen Formen zu⸗ 
gleich geiſtvoll zu verhuͤllen und ſichtbar zu machen“. 

Man ſieht aus dieſem Vergleich ſchon die unromantiſche, raͤumlich-plaſtiſche 
Intention, die hier zugrunde lag. Schiller hat denn auch die Lyrik von der ab⸗ 
gemeſſenen Handlung ſtreng geſchieden und dem Chor eben dieſe Aufgabe zu⸗ 
geſprochen, das tragiſche Gedicht zu reinigen, indem er die lyriſche Reflexion 
von der dramatiſchen Handlung ſondert. Klaſſiſche Begrenzung und Sonderung 
alſo war hier am Werke, wo romantiſche Vermiſchung und Verwandlung im 
Drama der Romantik. Auch legte die lyriſche Sprache des Chores ihm auf, die 
ganze Sprache des Gedichts zu heben, damit alles auf einer gleichen Hoͤhe ſtehe. 
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Er konnte die Hoͤhen und Tiefen des romantiſchen Dramas nicht in ſeiner Dich⸗ 
tung dulden. 

Man ſtelle endlich auch Goethes „Pandora“ mit der Fuͤlle ihrer rhythmiſchen 
und gereimten Formen neben das Drama der Romantik. Dieſe Formen ver⸗ 
wandeln ſich nicht ineinander und ſtroͤmen nicht grenzenlos in ein Chaos zu— 
ſammen, ſondern dem Chaos gerade wirken fie entgegen. Denn es find um— 
grenzte, in ſich ſelbſt geſchloſſene Formen und freie Glieder eines großen Orga⸗ 
nismus. Jede von ihnen iſt ſchon ein Ziel und eine Erfuͤllung. Sie kommen aus 
einer letzten Tiefe der klaſſiſchen Intention, der auch die ſtetige Bewegung eines 
Rhythmus noch zu wenig plaſtiſch, zu ziehend und unendlich war. | 

Wer aber noch die klaſſiſche und die romantiſche Fülle der Formen zu ver: 
wechſeln vermag, der ſei auf das entſcheidendſte Moment verwieſen: es gibt 
in keinem klaſſiſchen Drama, und mag es noch ſo voll von Formen ſein, den 
Wechſel von Rhythmus und Proſa, und ein ſolcher erſt zerſtoͤrt endguͤltig den 
llaſſiſchen Charakter einer Fläche und wirft ein Licht auch auf die Intention, die 
zur Verſchmelzung anderer Formen fuͤhrte. Alle rhythmiſchen Formen, auch 
wenn ſie noch ſo mannigfaltig ſind, gehoͤren doch der einen Welt des Rhythmus 
an. Die Proſa erſt ſchafft gleichſam eine neue Dimenſion. Es war daher fuͤr 
Schiller ſelbſtverſtaͤndlich, daß er in feiner Uberſetzung des „Macbeth“ die Proſa 
tilgte und einen einheitlichen Rhythmus herſtellte, fo wie es auch Goethe bei 
der Umarbeitung ſeiner Jugendwerke, des „Fauſt“ und der „Claudine“, tat. 
Es war eine Überſetzung aus dem barocken in den klaſſiſchen Stil und es ent⸗ 
ſprach dem ganz, daß Schillers „Macbeth“ wie auch Goethes Bearbeitung von 
„Romeo und Julia“ das komiſche Element des Originales ausſchied und den 
tragiſchen Charakter rein und dauernd machte, weil „unfere Übereinſtimmung 
liebende Denkart“ den Wechſel nicht vertraͤgt. 


Die innere Form 


Der klaſſiſche Rhythmus war das Maß der Zeit und hob fie damit auf. Denn 
wahre Zeit iſt nicht zu meſſen. Nun gab es auch ein klaſſiſches Geſetz, das die 
„Einheit der Zeit“ verlangte, und es wirkte in ganz der gleichen Richtung wie 
der Rhythmus. Wie das rhythmiſche Problem, ſo fuͤhrt nun dieſes auch in den 
innerſten Geiſt eines Stils, wenn man es nicht als eine aͤußerliche und willkuͤr⸗ 
liche Forderung abtut. 

Daß freilich das Geſetz des franzoͤſiſchen Klaſſizismus, eine dramatiſche Hand⸗ 
lung muͤſſe ſich in 24 Stunden abſpielen, von einer wahrhaft abſurden Willluͤr⸗ 
lichkeit iſt, das ſteht ganz außer Frage. Ebenſo aber auch, daß ſich hinter fo irr⸗ 
tuͤmlicher Faſſung des Geſetzes ein wahres und wichtiges Gefühl verbirgt, das 
Gefuͤhl naͤmlich fuͤr den klaſſiſchen Stil und ſeine Beziehung zum Zeitproblem. 

Es gehörte wirklich zu den revolutionaͤrſten Taten des Sturms und Drangs 
in Frankreich wie in Deutſchland, als er dieſes Geſetz zerbrach und die Freiheit 
der Zeitbehandlung proklamierte. Es entſprach der Einſetzung des freien Rhyth⸗ 
mus fuͤr das Zeitmaß und geſchah auch zugleich damit. 

Wie aber der Rhythmus wieder, als der Geiſt ſich wandelte, zum Zeitmaß 
uͤberging, ſo kam auch das Geſetz von der Einheit der Zeit wieder auf. Goethe, 
der es im Sturm und Drang ſeiner Jugend verworfen hatte, bequemte ſich ihm 
in der „Iphigenie“ und ſuchte es ſeitdem auch ſonſt, gleich Schiller, wenn auch 
keineswegs mit klaſſiziſtiſch⸗franzoͤſiſcher Strenge und Außerlichkeit, zu bewahren. 
Es handelte ſich nun nicht mehr um die Einhaltung von 24 Stunden oder einer 
ſonſt irgendwie beſtimmten Uhrzeit, und auch nicht, wie man wohl ſagt, um 
moͤglichſte Konzentration in einen kleinſten Zeitraum. Die Zeit vielmehr follte 
uͤberhaupt aus dem Drama verſchwinden, damit die Handlung zeitlos ſei. Dies 
war der Sinn der ſogenannten Einheit, wie es der Sinn des Rhythmus war. 

Ob die Handlung der „Braut von Meſſina“ oder der „Natuͤrlichen Tochter“ 
dem reinen Stoffe nach einen Tag oder ein Jahr oder Jahre dauert, dies iſt ganz 
ohne Belang. Solche Berechnung mit der Uhr iſt ſo ſinnloſe wie überflüffige 
Bemuͤhung. Denn ſie berechnet, was voͤllig außerhalb der Dichtung liegt. Ent⸗ 
ſcheidend iſt nur dieſes, daß die Zeit in ſolchen Dramen ihrer Form nach nicht 
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mehr ſprechend tft, was durch die Stetigkeit, die Linearitaͤt und Gliederung der 
Handlung kommt. So ſteht ſie in der Zeit, wie eine plaſtiſche Figur im Raume 


ſteht. Die Handlung bleibt ſich ſelber gleich. Sie wird nicht, ſondern iſt, und 
darum iſt ſie zeitlos. Daß Zeit vergeht, beruͤhrt ſie nicht. Sie iſt der Form nach 
ſtetig, dauernd gegenwaͤrtig. Sie hat die Ferne des klaſſiſchen Stiles, welche 
der Zeit entruͤckt. Die Einheit des Raumes iſt Funktion dieſer Einheit. Sie 
bringt zum Ausdruck, daß die Handlung in einem zeitloſen Raume geſchieht. 
Denn die Verwandlung des Raumes, wenn ſie ſprechend wird, verwandelt wirk⸗ 


lich Raum in Zeit und verſetzt damit die Handlung in die Zeit. Es kam dem 


klaſſiſchen Drama alſo darauf an, daß auch der Raum ſich nicht ſprechend ver: 
wandle. Ob der Schauplatz der „Natuͤrlichen Tochter“ ein dichter Wald oder 
ein Zimmer im gotiſchen Stile iſt, das aͤndert an der Einheit des Raumes gar 


nichts. Dieſe Verwandlung verwandelt nicht die Stimmung, Sprache und den | 
Menſchen und die Handlung. Der Wechſel ſpricht nicht als ein ſolcher, nicht als 


Wechſel. So wenig die Einheit der Zeit dadurch zerſtoͤrt wird, daß dem Stoffe 
nach zwiſchen Szenen und Akten Zeit vergeht, die nicht geſtaltet iſt, ſo wenig 
die Einheit des Raumes durch ſolche Verwandlung von Szene zu Szene. 
Das war in Shakeſpeares Drama anders, und ſo ſinnlos es iſt, im klaſſiſchen 
Drama den Ablauf der Zeit zu meſſen, ganz ebenſo ſinnlos iſt es auch, das 
Drama Shakeſpeares damit zu verteidigen, daß es das Geſetz des Ariſtoteles 
auf ſeine eigene Art gewahrt habe. Es wird dann unter den Begriffen Zeit und 


Einheit etwas anderes verſtanden. Man ſollte aber vielleicht nur von Shake⸗ 
ſpeare ſagen, daß er die Einheit der Zeit habe. Denn das antike Drama hat 


eben uͤberhaupt nicht Zeit. 

Das Zeitgefuͤhl des Barock ſprach ſich bei Shakeſpeare i in einem ganz wört⸗ 
lichen Sinne aus, wenn etwa zwiſchen den Akten des „Wintermaͤrchens“ „die 
Zeit“ als ſprechende Geſtalt erſcheint und die Rolle des antiken Chores gleichſam 


ſpielt. Im Drama des klaſſiſchen Stiles waͤre ſie fehl am Ort geweſen, weil ſie 


in ihm nichts zu ſagen haͤtte. 

Es iſt ſehr bezeichnend, daß die wahre Zeitform Shakeſpeares zuerſt vom 
Sturm und Drang entdeckt und gewuͤrdigt wurde. Sie entſprach ſeinem eigenen 
Zeitgefühl und der eigenen Zeitgeſtaltung. Denn der Sturm und Drang erlebte 


und geſtaltete die Welt als Zeit. Was Herder in den Blaͤttern von deutſcher Art 
und Kunſt über Shakeſpeare ſagte, war mehr als eine Eroͤrterung des Dramas 


tiſchen Formproblems. Es war ein entſcheidender Moment in der Geſchichte 


des menſchlichen Geiſtes. Herder alſo legte dar, daß Shakeſpeares Drama nicht 
eine Handlung von einem Anfang bis zu einem Ende, ſondern eine Weltbegeben⸗ 
heit, ein Ereignis, eine Geſchichte waͤlze, und dazu gehört die Zeit und waͤlzt ſich 
mit und verwandelt ſich mit, und fie ſelber iſt es, die alles verwandelt und zu 


\ 
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Geſchichte macht. Dieſe dramatiſche Zeit ift mit der Uhr nicht zu meſſen. Ganz 
ebenſo wie Klopſtocks revolutionäre Rhythmik geſagt hatte, daß der Rhythmus 


mit keinem objektiven Maß zu meſſen ſei, weil die Zeit eine relative, wechſelnde 
Groͤße iſt, ſo leugnet nun auch Herder, daß es fuͤr den zeitlichen Ablauf des 
Dramas ein Maß gaͤbe. „Haſt du denn, gutherziger Uhrſteller des Drama, nie 
Zeiten in deinem Leben gehabt, wo dir Stunden zu Augenblicken und Tage 
zu Stunden . ... geworden find?” Wie ſchnell und langſam der Dichter die 
Zeit folgen laſſe: er laͤßt ſie folgen; er druͤckt dir dieſe Folge ein: das iſt ſein 
Zeitmaß, und wie iſt hier Shakeſpeare Meiſter. „Langſam und ſchwerfaͤllig 
fangen ſeine Begebenheiten an. Wie muͤhevoll, ehe die Triebfedern in Gang 
kommen! je mehr aber, wie laufen die Szenen! wie kuͤrzer die Reden und ge⸗ 
fluͤgelter die Seelen, die Leidenſchaft, die Handlung! und wie maͤchtig ſodann 
dieſes Laufen, das Hinſtreuen gewiſſer Worte, da niemand mehr Zeit hat. End⸗ 
lich zuletzt, wenn er den Leſer ganz getaͤuſcht und im Abgrunde ſeiner Welt 
und Leidenſchaft verloren ſieht, wie wird er kuͤhn, was laͤßt er aufeinander 
folgen! Lear ſtirbt nach Cordelia und Kent nach Lear! es iſt gleichſam Ende 
feiner Welt, jüngfter Tag da, da alles aufeinanderrollt und hinſtuͤrzt, der Himmel 
eingewickelt und die Berge fallen: das Maß der Zeit iſt hinweg.“ 

Und damit auch das Maß des Raumes. Denn auch der Raum iſt in ſolchem 


Erlebnis der Seele „an ſich nichts“ und „relativ“. „Haſt du keine Situationen 


— 


in deinem Leben gehabt, wo deine Seele einmal ganz außer dir wohnte, hier 
in dieſem romantiſchen Zimmer deiner Geliebten, dort auf jener ſtarren Leiche, 
hier in dieſem Druͤckenden aͤußerer beſchaͤmender Not — jetzt wieder uͤber Welt 
und Zeit hinausflog, Raͤume und Weltgegenden uͤberſpringt, alles um ſich ver⸗ 
gaß und im Himmel, in der Seele, im Herzen deſſen biſt, deſſen Exiſtenz du 
nun empfindeſt?“ „Haft du nie gefühlt, wie im Traum dir Ort und Zeit ſchwin⸗ 
den? Was das alſo fuͤr unweſentliche Dinge, fuͤr Schatten gegen das, was 
Handlung, Wirkung der Seele iſt, ſein muͤſſen? Wie es bloß an dieſer Seele 
liege, ſich Raum, Welt und Zeitmaß zu ſchaffen, wie und wo fie will?. 
Und waͤre es nicht eben jedes Genies, jedes Dichters und des dramatiſchen 
Dichters inſonderheit erſte und einzige , dich in einen ſolchen Traum zu 
ſetzen?“ | 

Das romantiſche Drama nun hat ſich Shaleſpeate wieder angenähert Tieck 
fuͤhrte wiederum nach ſeinem Bilde die Zeit als Chorus in ſein Drama ein. Die 
Jahreszeiten und die Tageszeiten wandeln ſich in ſeiner Dichtung mit dem 
Wandel der Geſchichte. Wie lange nach der Uhr ſie dauert, das iſt ganz ohne 
Belang. Aber daß ſie uͤberhaupt die Dauer der Zeit hat, iſt fur die Form ent⸗ 


ſcheidend. 


Wie wenig dieſes neue Zeitgefuͤhl zu meſſen iſt, kann man aus Kleiſts „Pen⸗ 
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theſilea“ ſehen, die dem aͤußerlichen Zeitmaß nach die klaſſiziſtiſche Einheit der 
Franzoſen hat, waͤhrend es in Wahrheit keinen groͤßeren Gegenſatz gibt. In 
keinem deutſchen Drama iſt die Zeit ſo ungeheuer ſprechend und ſo ſeelenhaft 
wie hier. Es ſteht Shakeſpeare am naͤchſten, und am fernſten von den Griechen. 
Der durch nichts aufzuhaltende Sturm der Zeit, der durch dieſes Drama weht, 
iſt das Schickſal, dem nichts zu widerſtehen vermag, und der Rhythmus, der 
unfehlbar mit ſich reißt. Dieſe Zeit hat jene unmeßbare Relativität, von der 
Klopſtock und Herder ſprechen. Sie iſt mit keiner Uhr zu meſſen. Sie ſetzt ſich 
langſam in Bewegung, wird ſchneller und ſchneller, ruht auf dem Gipfel einmal 
aus, ſteht einmal ftill, um dann in raſendem Tempo zum Ende zu rollen. Wer 
den tragiſchen Atem der Zeit in dieſem Drama nicht empfindet, der hat auch 
vom Geiſte Kleiſts noch keinen Hauch verſpuͤrt. 

Der Unterſchied zwiſchen den Stilen der dramatiſchen Zeitgeſtaltung iſt mit 


beſonderer Deutlichkeit da zu erkennen, wo es ſich um den Unterſchied einer 
analytiſchen und progreſſiven Form des Dramas handelt. Das Weſen der | 
analytiſchen Form ift dieſes, daß die entſcheidende Tat und Begebenheit ſchon 


vor dem Einſatz des Dramas vollſtaͤndig fertig, abgeſchloͤſſen, unabaͤnderlich da⸗ 
ſteht. Das Drama ſelbſt kann gar nichts anderes mehr wirken, als daß es dieſes 
nur noch dunkle Daſein an das Licht bringt. Eine ſolche Handlung alſo iſt inner⸗ 


ä 


lich zeitlos. Sie iſt keine ſchoͤpferiſche Entwicklung. Sie iſt ſtatiſch und ſtatuariſch. 


Es iſt fuͤr Schillers Stilentwicklung ſehr bezeichnend, daß er ſich mit zunehmender 
Entſchiedenheit zu dieſer Form bekannte. Der „Wallenſtein“ hatte ſchon etwas 
von ihr. Der verhaͤngnisvollſte Schritt iſt ſchon geſchehen, als die Tragoͤdie ein⸗ 
ſetzt. Das Urteil der Maria Stuart iſt vor Beginn des Dramas ſchon geſprochen. 
Es gab hier immerhin noch ſchoͤpferiſche Moͤglichkeiten. Aber die „Braut von 
Meſſina“ endlich hat dieſe Form mit ſophokleiſcher Entſchiedenheit durchgeführt. 
Sie hat einen zweifachen Sinn: ſie gibt dem Schickſal die tragiſche Unabwend⸗ 
barkeit und der Form die zeitloſe Dauer. Sie hat auch Schiller nicht mehr los⸗ 
gelaſſen. Seine Fragmente ſind voll von tragiſchen Analyſen („Die Polizei“, 
„Agrippina“, „Raͤuber II“, „Demetrius“). Fuͤr Shakeſpeare konnte eine ſolche 
Form gar nicht in Frage kommen. Sein Drama war eine ſchoͤpferiſche und 
progreſſive Entwicklung. Es war vom Geiſte der Geſchichte beſeelt. Aber auch 
Kleiſts „Zerbrochener Krug“ iſt nur ganz von außen geſehen: analytiſch. Denn 
was hier ſpricht, iſt doch allein die ſchoͤpferiſche Erfindungskraft des Adam. Das 
Drama Kleiſts iſt innerlichſt ſo progreſſiv wie Shakeſpeares. 

Man meint nun vielleicht, daß nur ſo wenige Dramen der Klaſſik die analy⸗ 
tiſche Form beſitzen und dieſe alſo nicht fo weſenhaft fein koͤnne. Aber die Wahr⸗ 
heit iſt, daß alle ſie haben. Das Drama Goethes und Schillers naͤmlich ſteht 
unter dem Geſetz der Kauſalitaͤt, und dieſes macht jede Handlung analytiſch. 
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7A ..-ROMANTISCHE DAUER 


Denn ſie entwickelt nur, was ganz notwendig ſchon im erften Anfang einge: 
ſchloſſen und enthalten iſt. Eine „aufbrechende Knoſpe“ nannte denn auch 
Schiller ſolche Handlung. Die klaſſiſche Entwicklung iſt eben keine ſchoͤpferiſche, 
zeitliche und freie. Was heißt denn Kauſalitaͤt auch ſonſt, als daß die Folge, 
die man ſo benennt, ſich immer und zu jeder Zeit von neuem wiederholen muß. 
Sie macht alſo das einmalige Geſchehnis zum Symbol und aus Geſchichte 
Mythos. Sie macht mit einem Worte: zeitlos. Wenn das klaſſiſche Epos dieſem 
Geſetz der Kauſalitaͤt nicht unterſtand, fo darum nur, weil die epiſche Objektivität 
ganz unentſchieden laſſen mußte, ob hier Zufall, Schickſal, Wunder oder Kauſa⸗ 
lität herrſchend iſt. 

Novalis aber ſagte: „Der Dichter betet den Zufall an“, und dieſes Wort ruͤhrt 
an das innerſte Geheimnis der Romantik. Denn es beſagt, daß der Gott der 
Romantik die geſetzloſe und unendliche Schoͤpfungskraft war. Der Dichter, 
haͤtte Novalis auch ſagen koͤnnen, betet die ſchoͤpferiſche Zeit an. Denn ihre 
Offenbarung iſt der Zufall. Er betet an, wo das Geſetz zerbrochen wird. Es 
haͤtte wenig Sinn, auf einzelne Zufaͤlle in der romantiſchen Dichtung hinzu⸗ 
weiſen. Denn darauf kommt es an, daß alles hier in einem tieferen Sinne Zu⸗ 


Ffall iſt. Die Handlung der „Pentheſilea“ iſt es vom erſten bis zum letzten Augen: 


blick. Novalis ſpricht einmal von den „Elementen“ der Romantik: „Die Gegen⸗ 
ſtaͤnde muͤſſen wie die Toͤne der Holsharfe da fein, auf einmal, ohne Veran⸗ 
laſſung, ohne ihr Inſtrument zu verraten.“ Dies iſt das romantiſche Daſeins⸗ 
wunder. (Auch Hebbel nannte romantiſch: was „ohne Motive“ iſt.) 
Man wuͤrde jedoch die romantiſche Meinung falſch verſtehen, wenn man nun 
glaubte, daß alſo im romantiſchen Gedicht auch der ſchoͤpferiſche Prozeß ver⸗ 
borgen bleiben muͤſſe. Denn das eigentliche Wunder iſt ja dieſer gerade, und 
dieſes Wunder zu offenbaren galt es gerade. Das romantiſche Gedicht will 
einer Improviſation gleich wirken. Es entſteht und waͤchſt in eben der Zeit, da 
es Sprache wird. Es ſtroͤmt aus ſeiner Quelle. Novalis ſagt einmal: „Das Epos 
dauert fort, der Roman waͤchſt fort.“ Er hat damit den Unterſchied von zeit⸗ 
loſer und zeitlicher Dauer auf die kuͤrzeſte Form gebracht. Man ſah ſchon an 
dem rhythmiſchen Zeitmaß des klaſſiſchen Epos, wie es zeitlos machte. Man 
kann es auch an der Sprache ſehen. Niemals haͤtte ſich Goethe im Epos erlaubt, 
was er ſich in all ſeinen Romanen oft erlaubte: die Form der Erzaͤhlung zwiſchen 
Vergangenheit und Gegenwart zu wechſeln. (Als Vergil ſolchen Wechſel in das 
Epos einfuͤhrte, war die Zeit des klaſſiſchen Stiles vorbei.) Auch die innere Form 
des klaſſiſchen Epos war das Gleichmaß der Vergangenheit und Ferne. Aber 
die Romane von Jean Paul, Brentanos „Godwi“ und die „Lucinde“ Schlegels 
werden in der Zeit. Man ſieht ſie in einem ganz woͤrtlichen Sinne wachſen. 
Wenn ſie beginnen, weiß auch ihr Schoͤpfer noch nicht, wie ſie ſich entwickeln 
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werden. „Wie wird dieſes Buch noch enden,“ heißt es einmal bei Jean Paul, „mit 
einem Jauchzen oder mit einer Traͤne.“ Die Kompoſition ſolch romantiſchen 
Romans iſt der progreſſive Gang ſeiner Entſtehung und ſeines Wachstums. Es 
iſt mehr die Geſchichte eines Romans als ein Roman. Jeder Anſchein, daß hier 
ein fertiges Werk aus der Stirne ſeines Schoͤpfers ſtieg, iſt bis auf die letzte Spur 
getilgt. Man wohnt dem Entſtehungsprozeß der Dichtung bei: wie etwa der 
Autor die Dokumente eines Lebens ſammelt und zum Roman zuſammenſtellt, 
wie er Geſtalten und Begebenheiten der Wirklichkeit zum Roman bildet, auch 
wie er mit Drucker und Verleger verhandelt. Das ſollte ja nun freilich auch ein 
komiſches Moment bedeuten. Aber dieſe verſchiedene Art der Day hat auch 
ſonſt die innere Form entſcheidend mitbeſtimmt. 

Ein Beiſpiel nur, das Friedrich Schlegel ſchon bemerkte. Im „Wilhelm 
Meiſter“ wird am Anfang ſchon das Ende gleichſam ſichtbar. „Damit aber nicht 
bloß das Gefuͤhl in ein leeres Unendliches hinausſtrebe, ſondern auch das Auge 
nach einem großen Geſichtspunkt die Entfernung ſinnlich berechnen und die 
weite Ausſicht einigermaßen umgrenzen koͤnne, ſteht der Fremde da, der mit 
ſo vielem Rechte der Fremde heißt. Allein und unbegreiflich, wie eine Erſcheinung 
aus einer anderen, edleren Welt, die von der Wirklichkeit, welche Wilhelmen 
umgibt, ſo verſchieden ſein mag, wie von der Moͤglichkeit, die er ſich traͤumt, 
dient er zum Maßſtab der Hoͤhe, zu welcher das Werk noch ſteigen ſoll.“ 

Hiermit vergleiche man nun die Geſtalt des geheimnisvollen Fremden, der 
in faſt keinem Romane der Romantik fehlt. Er bildet hier nicht den feſten Maß⸗ 
ſtab der Berechnung und des Ausblicks, wodurch das Ende ſchon im Anfang 
gegenwaͤrtig wird. Er gerade fuͤhrt vielmehr in das unendliche Dunkel der ſchoͤp⸗ 
feriſchen Zeit hinaus. Im klaſſiſchen Gedichte aber hebt das Prinzip der „Vor⸗ 
bereitung“ uͤberhaupt und ſchon von vornherein den Charakter ſchoͤpferiſchen 
Wachstums auf. 

Selbſt in der Lyrik iſt der Unterſchied noch zu bemerken. Man erinnert ſich 
an Schillers Forderung: auch der lyriſche Dichter ſoll in ſo zeitlicher Ferne zu 
der lyriſchen Bewegung des Gemuͤtes ſtehen, daß er ſie, ſelbſt unbewegt, in 
ruhender Form geſtalten kann. Sie ſoll der Zeit nicht mehr angehoͤren, wenn 
ſie zum Kunſtwerk wird. Aber Klopſtock, Herder, Buͤrger hatten anders vom 
lyriſchen Gedicht gedacht. Was ſie „Aktion“ und „Darſtellung“ nannten, war 
eben dieſes, daß die innere Bewegung auch nach außen hin unmittelbar als 
ſolche ſich zum Ausdruck bringe. Auch die Form ſoll ſich bewegen, gerade ſie. 
Dies tat denn auch ihr Rhythmus, ihre Sprache und ſo nun auch die innere 
Form, die ſich in „Spruͤngen und Wuͤrfen“ fortbewegte. Als Vorbild ehrte man 
das Volkslied. „Nichts in der Welt,“ ſagte Herder, „hat mehr Spruͤnge und 
kuͤhne Wuͤrfe als das Volkslied: 


—— 


Wo aus? wo ein? du wildes Tier! 
Alleweil bei der Nacht! 
Ich bin ein Jaͤger, und fang dich ſchier, uſw. 


Biſt du ein Jaͤger, du faͤngſt mich nicht 
Alleweil bei der Nacht! 
Mein' hohe Spruͤng', die weißt du nicht, uſw. 


Dein hohe Spruͤng', die weiß ich wohl, 
Alleweil bei der Nacht! 
Weiß wohl, wie ich ſie dir ſtellen ſoll uſw. 


Und ſehen Sie, ploͤtzlich, ohne alle weitere Vorbereitung, erhebt ſich die Frage: 
Was hat ſie an ihrem rechten Arm? 
und ploͤtzlich, ohne weitere Vorbereitung, die Antwort: 


Nun bin ich gefangen, uſw. 
Was hat ſie an ihrem linken Fuß? 
Nun weiß ich, daß ich ſterben muß! 


und ſo gehen die Wuͤrfe fort.“ 

Wie alſo die Rhythmik des Volksliedes, ſo entfeſſelte auch ſeine ſpringende und 
werfende Form die Lyrik damals. Es gab nicht mehr die Stetigkeit und innere 
Linearitaͤt. Und wie in der Rhythmik, ſo trat auch hier zum Volkslied die antike 
Hymnenform, befreiend und bewegend. Ja, nicht nur der Ablauf des Gefuͤhls, 


der Gang der Handlung und Erzaͤhlung iſt im klaſſiſchen Gedichte ſo linear und 


ſtetig. Auch das Bild, das vor die Phantaſie gezaubert werden ſoll, entſteht auf 
ſolche Weiſe. Man gehe nur einmal dem Gange der Konturen in folgendem 
Gedichte Goethes nach: wie ſie gleich einem Bild der Renaiſſance den Blick des 
Auges ſtetig, ohne Sprung und Wurf, zu fuͤhren wiſſen, und vergleiche damit 
ein Gedicht von Eichendorff. 


Aus Goethes: „Amor als Landſchaftsmaler.“ 
Und er richtete den Zeigefinger, 
Der ſo roͤtlich war wie eine Roſe, 
Nach dem weiten ausgeſpannten Teppich, 
Fing mit ſeinem Finger an zu zeichnen: 
Oben malt er eine ſchoͤne Sonne, 
Die mir in die Augen maͤchtig glaͤnzte, 
Und den Saum der Wolken macht er golden, 
Ließ die Strahlen durch die Wolken dringen; 
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Malte dann die zarten, leichten Wipfel 
Friſch erquickter Bäume, zog die Hügel, 
Einen nach dem andern, frei dahinter; 
Unten ließ er's nicht an Waſſer fehlen, 
Zeichnete den Fluß ſo ganz natuͤrlich, 

Daß er ſchien im Sonnenſtrahl zu glitzern, 
Daß er ſchien am hohen Rand zu rauſchen. 


Ach, da ſtanden Blumen an dem Fluſſe, 

Und da waren Farben auf der Wieſe, 

Gold und Schmelz und Purpur und ein Gruͤnes, 
Alles wie Smaragd und wie Karfunkel! 

Hell und rein laſiert' er drauf den Himmel 

Und die blauen Berge fern und ferner, 

Daß ich ganz entzuͤckt und neu geborgen 

Bald den Maler, bald das Bild beſchaute. 


Hab' ich doch, ſo ſagt' er, dir bewieſen, 
Daß ich dieſes Handwerk gut verſtehe; 
Doch es iſt das Schwerſte noch zuruͤcke. 


Zeichnete darnach mit ſpitzen Fingern 

Und mit großer Sorgfalt an dem Waͤldchen, 
Grad' ans Ende, wo die Sonne kraͤftig 

Von dem hellen Boden widerglaͤnzte, 
Zeichnete das allerliebſte Maͤdchen, 
Wohlgebildet, zierlich angekleidet, 

Friſche Wangen unter braunen Haaren, 
Und die Wangen waren von der Farbe, 
Wie das Fingerchen, das ſie gebildet. 


Eichendorff: „Der himmliſche Maler.“ 


Aus Wolken, eh' im naͤcht gen Land 
Erwacht die Kreaturen, 

Langt Gottes Hand, 

Zieht durch die ſtillen Fluren 
Gewaltig die Konturen, 

Strom, Wald und Felſenwand. 


Wach' auf, wach' auf, die Lerche ruft, 
Aurora taucht die Strahlen 
Vertraͤumt in Duft, 

* Strich, alaſſit und Romantik. 


3 


Beginnt auf Berg und Talen 
Ringsum ein himmliſch Malen 
In Meer und Land und Luft. 


Und durch die Stille, lichtgeſchmuͤckt, 
Aus wunderbaren Locken 

Ein Engel blickt, 

Da rauſcht der Wald erſchrocken, 

Da gehn die Morgenglocken, 

Die Gipfel ſtehn verzuͤckt. 


O lichte Augen, ernſt und mild, 

Ich kann nicht von euch laſſen! 

Bald wieder wild 

Stuͤrmt's her von Sorg und Haſſen — 
Durch die verworrnen Gaſſen 

Fuͤhr' mich, mein goͤttlich Bild! 


Die Gedichte Hoͤlderlins, Brentanos, Tiecks haben nun gewiß die Spruͤnge, 


Wuͤrfe und Wendungen der Sturm- und Drang⸗Gedichte nicht. Aber auch die 


Stetigkeit der klaſſiſchen Gedichte iſt nicht ihr Eigentum. Sie find in dauernder 


| Berbvandlung, Wendung und Bewegung, fo dauernd, daß wiederum Zuſammen⸗ 


hang und Einheit in den Ablauf des Gefuͤhls kommt. Sie uͤberſpringen nichts. 
Aber ein Gedicht von Tieck, das im „Sternbald“ ſteht, verwandelt ſich in feinem : 
Laufe ſo, daß ſein Ende mit dem Anfang gar nichts mehr zu tun zu haben ſcheint. 


Sein Dichter ſelbſt rechtfertigt ſolche Form: „es wandelt gerade ſo fort, wie ſich 


— 


unſere Gedanken in einer ſchoͤnen, heitern Stunde bilden“. 
Die Melodie in den Gedichten der Romantik alſo war unendlich, woher et 


| kam, daß fie das Maß der Strophen nicht mehr haben konnten, wenn nicht in 


jener Art des Volkslieds, wo die eine Melodie zu immer neuer Deutung und |: 
Verwandlung in immer neuen Strophen drängte und die Wiederkehr nut 
Wachstum an Intenſitaͤt und Tiefe und alſo auch unendlich iſt. So iſt es in den |: 
ſtrophiſchen Gedichten von Brentano. ö 

Denn Tiefe: das war es, was die Dichtung der Romantik wollte. Aber was 
heißt hier Tiefe? Man wird im Drama der Romantik leichter noch als in der 
Lyrik dieſen Eindruck haben, daß ſich die Menſchen hier im Raume tiefenhaft |: 
nach allen Dimenſionen drehen und wenden, was in der Klaſſik nicht geſchieht. 
Denn dieſe ſtellt den Menſchen gleichſam wie auf einer Fläche dar, weil es ihn |. 
auf ein dauerndes und eines Maß des Menſchentums bezieht und dieſe Seite |: 
zur Erſcheinung bringt, die dieſem einen Maße zugewendet iſt. Es kann natür: |; 
lich auch die Maßloſigkeit eines Taſſo ſein, die fo gemeſſen wird. Nicht, daß man |. 
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hinter ſolcher Geſtaltung noch eine andere Dimenſion und dunkle Tiefe ahnen ſoll. 
Nur dieſe Flaͤche, dieſe ſolchem Maß des Menſchen zugekehrte Seite iſt vorhanden 
und erſchoͤpft ihn ganz. Auch ſtehen die Menſchen zueinander fo auf einer Fläche. 
Denn es iſt das eine und das gleiche Maß, auf das ſie alle hinbezogen und dem 
ſie alle zugewendet ſind: Antonio und Taſſo, Maria Stuart und Eliſabeth. So 
iſt es zu verſtehen, wenn Goethe einmal forderte, daß die Geſtalten eines Dramas 
zwar bedeutend voneinander abſtehen, aber doch immer unter ein Geſchlecht 
gehoͤren ſollen. 

Der Menſch im Drama Shakeſpeares und Kleiſts dagegen ſteht in der Tiefe 
des Raumes. Denn er iſt nicht gemeſſen, und es iſt nicht nur das in ihm vor⸗ 
handen, was in Beziehung auf den zeitlos⸗einen Menſchen ſteht. Er iſt in jedem 
Augenblicke ſeines Daſeins mit der unendlichen und ganzen Fuͤlle ſeines Men⸗ 
ſchentums zu gleicher Zeit vorhanden. Es bedarf nur einer Wendung und eine 
andere Seite ſeines Weſens leuchtet ſichtbar werdend auf, in jedem Augenblick 
bereit zur Offenbarung, wenn die Dichtung ruft. Im Drama Kleiſts iſt es 
ſolch ein Augenblick der Wendung in die Tiefe, wenn Hermann, durſtend nach 
dem Blut der Roͤmer und nichts als Rache und Befreiung wollend, im Augen⸗ 
blick des Schlachtbeginnes vom Geſang der ſuͤßen Barden ganz erſchuͤttert in 
ſich ſelbſt zuſammenſinkt. In Schillers Drama wird man ſolchen ee 
nicht finden. Der Monolog von Tell iſt ganz ſein Gegenteil. | 

So ſtehen auch die Menſchen zueinander: tiefenhaft. Sie find nicht auf ein 
gleiches Maß des Menſchentums bezogen. Dies iſt fuͤr das Theater von be⸗ 
ſonderer Wichtigkeit. Die klaſſiſchen Geſtalten muͤſſen wirklich wie auf einer 
Flache ſich bewegen, wie in einem lebenden Relief, und fo geſchah es auch in 
Weimar auf der Buͤhne. Die Menſchen Kleiſts jedoch und Shakeſpeares muͤſſen 
tiefenhaft im Raume zueinander ſtehen und aus verſchiedenen Dimenſionen zu⸗ 
einander treten, denn ſie leben in verſchiedenen Dimenſionen. Herder hat ein⸗ 
mal das Drama des Sophokles und Shakeſpeare ſo miteinander verglichen: 
Wenn bei jenem ein Ton der Charaktere herrſcht, ſo bei dieſem alle Charaktere, 


Stände und Lebensarten, ſoviel nur fähig und nötig find, den Hauptklang feines 


Konzerts zu bilden. Wenn in jenem eine ſingende feine Sprache, wie in einem 
hoͤheren Ather, toͤnt, ſo ſpricht dieſer die Sprache aller Alter, Menſchen und 
Menſchenarten, iſt Dolmetſcher der Natur in all ihren Zungen. So ſieht man: 
die ganze Welt iſt zu dieſem großen Geiſte allein Koͤrper: alle Auftritte der Natur 
an dieſem Koͤrper Glieder, wie alle Charaktere und Denkarten zu dieſem Geiſte 
Zuͤge — und das Ganze mag jener Rieſengott des Spinoza: Pan! Univerſum! 
heißen. 

Dieſe Fuͤlle des zu gleicher Zeit vorhandenen Daſeins iſt alfo i im klaſſiſchen 
Drama nicht. Vielleicht wird dieſes nirgends fo deutlich wie in jener klaſſiſchen 
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Sonderung von Tragik und Komik und ihrer romantiſchen Verbindung. Schon 


A. W. Schlegel, der uͤberhaupt die Klaſſik als die Sonderung der ungleichartigen 
Elemente und die Romantik als Verſchmelzung faßte, ſah hier Symbole fuͤr 
die beiden Stile. In der Tat: die Wendung der Tragoͤdie nach der Komik hin 


gibt dem barocken Drama und dem Drama der Romantik: Tiefe. Das Bild der 
Welt in ihm iſt tiefenhaft. Es hat zu gleicher Zeit ſo ganz verſchiedene Dimen⸗ 
ſionen und nicht die eine Menſion, das eine Maß. Als Schillers „Macbeth“ dieſe 
aa tilgte und auf das eine Maß, die eine Flaͤche der ſich ſelbſt gleichbleibenden 
ragoͤdie brachte, war dies in Wahrheit eine Überſetzung aus dem Stile des 
Barock in den der Klaſſik. 
Aber in dem grandioſen Bilde, das Herder von Shakeſpeares Welt entwarf, 
iſt eines uͤberſehen, was erſt die Form der Tiefe ihrem Geiſte nach verſtaͤndlich 
macht. Denn der Zuſammenhang, die Einheit dieſer ungemeſſenen Fuͤlle iſt 
durchaus nicht nur die Einheit des gewaltigen Geſchehniſſes und jener eine Geiſt, 
der alles ſchoͤpferiſch beſeelt, durchhaucht; das Band vielmehr, das die ver: 
ſchiedenen, in alle Dimenſionen ſtrebenden Momente innerlich zuſammenbindet, 
iſt: daß hier Verwandlung immer einer Seele in die immer neuen Formen der 
Erſcheinung herrſcht. Verwandlung aber ſteht als Stil der Wiederholung eines 


Maßes gegenuͤber, worin die Bindung eines klaſſiſchen Gedichts beſteht. Ver⸗ 
wandlung iſt die Form der ſchoͤpferiſchen Kraft und der Unendlichkeit. Die Wie: 


derholung druͤckt die Dauer des Geſetzes und Vollendung aus. Man ſpricht wohl 
dem romantiſchen Stil die Einheit ab. Aber er gerade hat ſie in einem tieferen 
Sinne und es fehlt ihm jene Vielheit, die der Klaſſik eigen iſt. 


Es war ein Grundſatz klaſſiſcher Aſthetik, daß Einheit ſich in Vielheit gliedern 


muß. So ſprach es Schiller in feinen Briefen über die aͤſthetiſche Erziehung und 


an Humboldt aus, fo Goethe oft. Der griechiſche Polytheismus wurde fo von 
ihnen verſtanden, daß ſich in ihm das eine Ideal des griechiſchen Menſchentums 


aͤſthetiſch in die Fuͤlle ſeiner Teile gliederte. Goethe nannte es das Haupt⸗ 
erfordernis einer großen Kompoſition, daß viele bedeutende Charaktere ſich um 
einen Mittelpunkt vereinigen muͤſſen, der wirkſam genug ſie anrege, bei einem 
gemeinſamen Intereſſe ihre Eigenheiten auszuſprechen. „Sonderung der Cha⸗ 
raktere, ſagte Goethe ein anderes Mal, „war ein Hauptgrundſatz griechiſcher 


Kunſt, Verteilung der Eigenſchaften in einem hohen geſelligen Kreis, er ſei goͤtt⸗ 


lich oder menſchlich.“ 
Dieſe weſenhafte Eigenart der klaſſiſchen Form iſt alſo in zweifachem Sinne 


zu verſtehen: als Vielheit und als Einheit. Das klaſſiſche Kunſtwerk will ein 


aͤſthetiſcher Staat ſein, eine Gemeinſchaft von Buͤrgern gleichſam, welche frei 
und in ſich ſelbſt geſchloſſen und vollendet ſind und doch aus Freiheit eben dem 
Geſetz und der Vollendung des ganzen Werkes dienen. Auf ſolche Weiſe iſt das 
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Werk in jedem Teile ſchon vollendet, ganz und gegenwärtig und doch auch erſt 
als Summe ſeiner Teile abgeſchloſſen. 

Man betrachte dieſe Form zunaͤchſt als Vielheit. In einem woͤrtlichen Sinne 
iſt die menſchliche Gemeinſchaft, welche die Geſtalten des Wilhelm Tell zu⸗ 
ſammenbindet, ein aͤſthetiſcher Staat. In dieſem Volk iſt jede einzelne Geſtalt 
nur Glied und doch in ſich geſchloſſen, ganz, ſymboliſch fuͤr das ganze Volk. Denn 
jede hat das eigene, ganz perſoͤnliche Erlebnis von Unterdruͤckung, Unrecht, 
Schmach und wird ſomit von eigenſtem Motiv und ganz aus ſich heraus zum 
Kampfe fuͤr das eine, allgemeine Ideal der Freiheit angetrieben: Melchthal, 
Stauffacher, Rudenz und auch Tell. Man mache einmal den Verſuch und nehme 
in ſeiner Phantaſie eine Geſtalt des klaſſiſchen Dramas aus dem allgemeinen 
Zuſammenhange heraus und man wird immer einen in ſich ſelbſt geſchloſſenen 
Menſchen vor ſich haben. 

Den jungen Goethe hatte beim Anblick des Straßburger Muͤnſters der Geiſt 
der Maſſe uͤberkommen und er hatte die ungeheure Mauer des gotiſchen Domes 
der gegliederten Saͤulenreihe des antiken Tempels entgegengeſtellt, ſo wie 
Herder die zu einem Pan und Univerſum zuſammenfließende Fuͤlle Shake⸗ 
ſpeares geprieſen hatte. Der klaſſiſche Goethe empfand die Gliederung im antiken 
Tempel wie Gedicht als Wohltat und erkannte in ihr den geſtaltenden Geiſt der 
Natur wieder, die jeden Teil und jedes Glied ſchon ſelbſt zu Ziel und Schluß 
vollendet. | 

Dies nun bedingte die Elaffifche Kompoſition von Grund auf. Goethe ver 
langte ſchon von jeder einzelnen Szene eines Dramas, daß ſie ſich ſelbſt genug 
jet und ſchon das ganze Werk in ſich repräfentiere, und Schiller hat in feiner Uber⸗ 
ſetzung des „Macbeth“ durch eine ſcheinbar weſenloſe Umſtellung zweier Szenen 
die ineinandergreifende und eine Form des barocken Stiles zugunſten einer 
klaren Gliederung in geſchloſſene Akte ganz zerſtoͤrt. Er wurde der Meiſter 
der klaſſiſchen Gliederung. Durch ſie konnte er die groͤßten Maſſen bewaͤltigen. 
Je freier und geloͤſter ſeine Form nach außen wurde, um ſo geſchloſſener wurden 
ihre Teile in ſich ſelbſt. Zu ſeinem letzten Werk, „Demetrius“, bemerkte Schiller: 
„Weil die Handlung groß und reichhaltig iſt und eine Welt von Begebenheiten 
in ſich begreift, ſo muß mit einem kuͤhnen Machtſchritt auf den hoͤchſten und be⸗ 
deutungsvollſten Momenten hingeſchritten werden. Jeder Moment aber, wo 
die Handlung verweilt, iſt ein beſtimmtes, ausgefuͤhrtes Gemaͤlde, hat ſeine 
eigene, vollſtaͤndige Expoſition und iſt ein für ſich vollendetes Ganze“. Dies war 
auch ſchon die Form des „Wilhelm Tell“, deſſen Handlung ſich in großen und 
geſchloſſenen Bildern zu einem Ziele fortbewegt, womit ſie ſich der Form des 
Epos nähert. Der junge Friedrich Schlegel, dem die griechiſche Kultur als klare 
Gliederung einer großen Einheit in geſchloſſene Syſteme, Gattungen, Stile, 
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Dialekte aufging, fand dieſen Geiſt der Vielheit beſonders in dem Epos des 
Homer, das er einen „poetiſchen Polypen“ nannte, weil jedes Glied hier ſchon 
ſein eigenes Leben hat — vom Gleichnis angefangen bis zur Rhapſodie. Dieſe 
Form war es auch, welche Goethe fuͤr „Hermann und Dorothea“ vorſchwebte, 
und er gliederte ſein Epos ſo, daß er jeder Rhapſodie den eigenen Namen einer 
Muſe geben konnte. 

Aus der romantiſchen Einheit aber kann man keinen Ton, kein Glied, keine 
Geſtalt herausloͤſen. Sie wuͤrden in Nichts vergehen. Denn ſie ſind nur in Be⸗ 
ziehung auf⸗ und zueinander da und haben keine in ſich ſelbſt geſchloſſene Form. 
Zuſammen erſt, in Harmonie und Melodie und Variation, ſind ſie lebendig. 
Sie dauern ineinander fort, nicht in ſich ſelbſt. Das romantiſche Gedicht iſt nicht 
gegliedert. Vielmehr: kein Glied hat hier ein in ſich ſelber abgeſchloſſenes Da⸗ 

ſein. Denn dies Gedicht will ja nicht in ſich ſelber dauern ohne Zeit und alſo 

ſchon in jedem Augenblick ganz und vollendet ſein. Es hat nur Teile, ſo wie eine 

Melodie aus Toͤnen waͤchſt. Sie gehen ineinander. Bis in die aͤußere Form 
hinein macht dieſes ſich bemerkbar. Es iſt durchaus nicht weſenlos, daß etwa 
Kleiſt im „Guiskard“, der „Pentheſilea“ und im „Zerbrochenen Krug“ die Hand⸗ 
lung nicht in Akte gliederte (die „Braut von Meſſina“ iſt nach antikem Vorbild 
durch die Choͤre klar zerlegt). Als Goethe den „Zerbrochenen Krug“ fuͤr die Auf⸗ 
fuͤhrung in Weimar nach klaſſiſcher Weiſe gliederte, trug er an ſeinem Teil zum 
Mißerfolg des Spieles bei. Die „Pentheſilea“ aber zerlegen, hieße einen Sturm 
und einen Strom zerlegen. Die mmol unterbrochene Dauer ift die Seele 
ſolcher Dichtung. 

Wie aber, um den inneren Zuſammenhang bei aͤußerer Gliederung ganz bloß⸗ 
zulegen, zieht ſich ein Leitmotiv haͤufig durch die unendliche Melodie des roman⸗ 
tiſchen Gedichtes, in Tiecks „Genoveva“: das Lied „Mein Grab ſei unter Wei⸗ 
den“, im „Oktavian“: die „Mondbeglaͤnzte Zaubernacht“, im „Blonden 
Eckbert“: „Waldeinſamkeit“, im „Kaͤthchen von Heilbronn“: der Vers vom ſuͤß⸗ 
duftenden Hollunder, und in den lyriſchen Gedichten von Brentano: der Refrain. 
Der Zuſammenhang, in dem die Geſtalten und Begebenheiten der romantiſchen 
Dichtung ſtehen, iſt: Variation, Verwandlung ineinander. Man ſpricht von Viel⸗ 
heit der Handlung im Drama der Romantik. Die Wahrheit iſt, daß all die vielen 
und zu gleicher Zeit geſchehenden Begebenheiten dieſes Dramas gar nichts an⸗ 
deres ſind, als was die Parallelen in der dichteriſchen Sprache der Romantik 
ſind: Verwandlungen der immer einen Seele, ob ſie nun ein Gedanke, ein Ge⸗ 
fuͤhl, eine Geſtalt, eine Begebenheit iſt, durch die immer neuen Manifeſtationen 
ihres Lebens. Denn weil die Seele der romantiſchen Dichtung nicht ein Urbild 
und nicht ein Geſetz und alſo nichts iſt, was abgeſchloſſen und vollendet iſt, ſon⸗ 
dern eine unendliche, ſchoͤpferiſche, freie, kann ſie ſich auch nur in der Fuͤlle der 
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Erſcheinungen offenbaren und niemals ganz ſchon in einem Glied, in einer Hand: 
lung, einer Geſtalt, wie klaſſiſches Geſetz und Urbild. Die Religion in Tiecks 
„Genoveva“, die Poeſie im „Oktavian“: das ſind ſo unendliche Motive der 
Romantik. Die Buntheit der Geſtalten: ſie iſt nur die Verwandlung des einen 
und unendlichen und tiefen Menſchentums, das niemals wie der Menſch der 
Klaſſik ſchon in jeder einzelnen Geſtalt ſymboliſch zur Erſcheinung kommen kann. 
Tragik und Komik: ſie ſind im Drama der Romantik nur die Wendungen von 
einer und derſelben tiefen Welt. 

Auch in Roman und Lyrik herrſchte gleicher Geiſt. Es iſt deri innere Zuſammen⸗ 
hang und tiefſte Sinn des „Ofterdingen“, daß ſeine Geſtalten ſich ineinander 
verwandeln und eine Seele durch die immer neuen Formen der Erſcheinung 
wandert und verwandelt wiederkehrt. 

Romantiſche Dichtung hat immer etwas von der muſikaliſchen Form der 
Variation. Tieck nannte ſeinen „Fortunatus“ wirklich auch ein muſikaliſches 
Motiv mit ſeinen Variationen. (Das Motiv des Gluͤcks.) Die romantiſche Lyrik 
gewann ſich in der ſpaniſchen Gloſſe eine feſte Form fuͤr ſolche Verwandlungen. 
Es war die Form, die ein poetiſches Motiv als Motto aufſtellt und dann in ihren 
Strophen versweis wandelt und verwandelnd eintieft. Am haͤufigſten wurden 
jene beiden Themen Tiecks in dieſer Form verwandelt: „Liebe denkt in ſuͤßen 
Toͤnen“ und „Mondbeglaͤnzte Zaubernacht“. Wenn hier die Form noch eine 
Grenze ſetzte, ſo iſt die Wandlung ganz unendlich in den Liedern, in denen die 
Wiederkehr der Strophe nur immer neue Variation von einem Thema iſt, das 
als Refrain durch all ſeine Verwandlungen — die Wanderſeele gleichſam — 
dauert. Auch die kunſtvollen Gedichte von Brentano haben dieſe Art der muſi⸗ 
taliichen Bewegung. Es iſt kein Gang von einem Anfang bis zu einem Ende hin, 
vielmehr ein innerliches Wachstum an Intenſitaͤt und Tiefe, welches ſo entſteht. 


Der Traum der Wuͤſte. 
O Traum der Wüfte, Liebe, endlos Sehnen, 
Blau uͤberſpannt vom Zelte, Stern an Stern; 
O Wuͤſtenglut voll Tau, o Lieb' voll Traͤnen, 
Weil ſich unendlich Nahes ewig fern. 


O Wuͤſtentraum, wo Lieb' auf Herzſchlag lauſchet, 
Wenn fluͤcht'gen Wildes Huf die Wuͤſte driſcht, 

O Traum, wo der Geliebten Schleier rauſchet, 
Wenn Geierflug im Sandmeer Schlangen fiſcht. 


O Wuͤſtentraum, wo Liebe traͤumt zu faſſen 
Jetzt Joſefs Mantelſaum mit durſt'ger Hand, 
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Da geißelt wach, verhöhnt halb, ganz verlaſſen 
Ihr Herz, der Wuͤſte Geißel, gluͤher Sand. 


O Liebe, Wuͤſtentraum der Sehnſuchtspalme, 
Die bluͤtenlos Gezweig zum Himmel ſtreckt, 
Bis ſegnend in des hoͤchſten Liedes Pſalme 
Der Engel ſie mit heil'gem Fruchtſtaub weckt. 


O Wuͤſte, Traum der Liebe, die verachtet 

Vom Haus verſtoßen mit der Hagar irrt, 
Wo ſchlaͤft der Quell? da Iſmael verſchmachtet, 
Bis deine Bruſt ihm eine Amme wird. 


O Wuͤſtentraum der Liebe, die ſich ſehnet, 
Steigt nie ein Weiherauch aus dir empor? 
Geht duftend, auf den Bräutigam gelehnet, 
Nie meine Seele heil aus dir hervor? 


O Wuͤſte, wo das Wort der ew'gen Liebe 

Im unverſehrten Dorn vor Moſes flammt, 

Ein Zeugnis, daß die Mutter Jungfrau bliebe, 
Aus deren Schoß der Sohn der Gottheit ſtammt. 


Lieb', Wuͤſtentraum, ſo laut des Rufers Stimme, 


„Bereit' den Weg des Herrn!“ dir mahnend ſchallt, 
Summt in des Loͤwen Schlund dir doch die Imme, 
Die Suͤßeſt baut im Rachen der Gewalt. 


O Durſt der Liebe, Wuͤſtentraum, wann ſpaltet 
Der Herr den Fels, daß Waſſer gibt der Stein, 
Wann deckt in dir den Tiſch, der guͤtig waltet, 
Wann ſammle ich das Himmelbrot mir ein? 


Durſt, Liebe, Wuͤſtentraum, dort ſcheint am Huͤgel 
Der Morgenſtrahl, ein Hirtenfeuer weiß, 

Wo Durſt gewaͤhnt des Waſſerfalles Spiegel, 
Fand Liebe ein Geſchiebe Fraueneis. 


O Liebe, Wuͤſtentraum des Heimatkranken, 

Ihr Paradieſe, ſchimmernd in der Luft, 

Ihr Sehnſuchtsſtroͤme, die durch Wieſen ranken, 
Ihr Palmenhaine, lockend in dem Duft. 
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O Liebe, Wüftentraum, bei dem Erwachen 
Rauſcht dir kein Quell, es wirbelt gluͤher Sand, 
Es ſauſt das Haus der Schlangen und der Drachen 
Und praſſelt nieder an der Felſenwand. 


O Wuͤſtentraum, wo Sehnſucht Feuer trinket, 
Und Liebe, angehaucht vom gift'gen Smum, 
Ohn' Troſt und Hoffnung tot zur Erde ſinket; — 
O Tod ohn Liebe, Hoffnung, Ehr' und Ruhm! 


O Wuͤſtentraum der Lieb'! In der Oaſe 

Labt dich am Quell, der zwiſchen Palmen glaͤnzt, 
Ein ſchlankes Kind — die Schlange iſt's im Graſe, 
Der Räuber Kundſchaft'rin, ein Truggeſpenſt. 


O Liebe, Wuͤſtentraum, nach kurzem Gaſten 
Sprengt dich der Raͤuber gaſtfrei an mit Hohn: 
„Mein Bruͤderchen! Entlaſte dich zum Faſten, 
Wo denkeſt du hinaus, mein lieber Sohn?“ 


O Liebe, Wuͤſtentraum, du mußt verbluten, 
Geraubt, verwundet, trifft der Sonne Stich, 
Der wuͤſte Speer dich, und in Sandes Gluten 
| Begraͤbt der Wind dich, und Gott findet dich! (Brentano) 

Auch in die bildende Kunſt drang damals das muſikaliſche Prinzip. Ph. O. 
Runge ſchrieb von einem ſeiner Bilder: „Ich laſſe unten im Bilde ein Stuͤck von 
der Landſchaft ſehen. Dieſe iſt ein dichter Wald, wo ſich durch einen dunklen 
Schatten ein Bach ſtuͤrzt; dieſes iſt dasſelbe in dem Grunde, was oben der 
Floͤtenklang in dem ſchattigen Baume iſt. Und in das Basrelief kommt oben 
wieder Amor mit der Leier; dann auf der einen Seite der Genius der Liebe. 
auf der anderen Seite der Genius der Roſe . . .. Auf dieſe Weiſe kommt ein 
und dasſelbe dreimal in dem Gemaͤlde vor und wird immer abſtrakter und 
ſymboliſcher, je mehr es aus dem Bilde heraustritt.“ „Ich habe hierbei etwas 
bemerkt, das mich auf recht deutliche Gedanken in der Kompoſition bringt... 
naͤmlich daß dieſes Bild dasſelbe wird, was eine Fuge in der Muſik iſt. Dadurch 
iſt mir begreiflich geworden, daß dergleichen in unſerer Kunſt ebenſowohl ſtatt⸗ 
findet, naͤmlich, wieviel man ſich erleichtert, wenn man den muſikaliſchen Satz, 
der in einer Kompoſition im Ganzen liegt, heraus hat und ihn variiert durch das 
Ganze immer wieder durchblicken läßt.” Er malte dieſes Bild: „Lehrſtunde der 
Nachtigall“ nach einem Gedicht von Klopſtock: 


| 
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Flöten mußt du bald mit immer ſtaͤrkerem Laute, 
Bald mit leiſerem, bis ſich verlieren die Toͤne; 

Schmettern dann, daß es die Wipfel des Waldes durchrauſcht — 
Floͤten, floͤten, bis ſich bei den Roſenknoſpen verlieren die Toͤne. 


Man vergleiche nun einmal des Goetheſche Gedicht „Naͤhe des Geliebten“ mit 
dem romantiſchen Gedichte der Friederike Brun, das ihn zu ſeiner eigenen 
Schoͤpfung bewog, ganz offenbar, weil deſſen Form ihm unertraͤglich war. Was 
tat er aber mit ihm? Er brachte in ſeine immer nur verwandelnde und an Inten⸗ 
ſitaͤt vertiefende, rein muſikaliſche Bewegung eines immer einen und unendlichen 
Gefuͤhls Architektur hinein und machte aus Vertiefung Steigerung und aus 
Verwandlung Gliederung und aus Unendlichkeit den abgeſchloſſenen Gang von 
einem Anfang bis zu einem Ende. Es iſt jetzt nicht mehr der unendliche Ge⸗ 
danke an die Liebe, ſondern eine immer naͤherkommende, mit jedem neuen 
Sinne neu erhoͤhte und geklaͤrte Gegenwaͤrtigkeit, bis endlich die Geſtalt ganz 
magiſch leibhaft vor dem inneren Auge ſteht. 


Ich denke dein. 
Von Friederike Brun. 


Ich denke dein, wenn ſich im Bluͤtenregen 
Der Fruͤhling malt; 

Und wenn des Sommers mild gereifter Segen 
In Ahren ſtrahlt. 


Ich denke dein, wenn ſich das Weltmeer toͤnend 
| Gen Himmel hebt, 
Und vor der Wogen Wut das Ufer ſtoͤhnend 
Zuruͤcke bebt. | 


Dein denk ich, wenn der junge Tag ſich golden 
| Der See enthebt, 
An neugebor’nen, zarten Blumendolden 
Der Fruͤhtau ſchwebt. 


Ich denke dein, wenn ſich der Abend roͤtend 
| Im Hain verliert, 
Und Philomelens Klage leife flötend 
Die Seele rührt. 


Dein denk' ich, wenn im bunten Blaͤtterkranze 
Der Herbſt uns gruͤßt; 

Dein, wenn in ſeines Schneegewandes Glanze 
Das Jahr ſich ſchließt. 


) 
| 
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Am Hainquell, ach! im leichten Erlenſchatten 
Winkt mir dein Bild! 

an ift der Wald, ſchnell find die Blumenmatten 
Mit Glanz erfüllt. 


Beim truͤben Lampenſchein, in bittern Leiden, 
Gedacht' ich dein! 

Die bange Seele flehte nah am an 
„Gedenke mein!“ 


ch d denke dein, bis wehende Zypreſſen 
Mein Grab umziehn; 
Und ſelbſt in Lethes Strom ſoll unvergeſſen 
| Dein Name blühn! 


Nähe des Geliebten. 
| Von Goethe. 
Ich denke dein, wenn mir der Sonne Schimmer 
Vom Meere ſtrahlt; 
Ich denke dein, wenn ſich des Mondes Flimmer 
In Quellen malt. 


Ich ſehe dich, wenn auf dem fernen Wege 
Der Staub ſich hebt; 

In tiefer Nacht, wenn auf dem ſchmalen Stege 
Der Wandrer bebt. 


Ich hoͤre dich, wenn dort mit dumpfem Rauſchen 
Die Welle ſteigt. 
Im ſtillen Haine geh' ich oft zu lauſchen, 
Wenn alles ſchweigt. 


Ich bin bei dir, du ſeiſt auch noch ſo ferne, 
Du biſt mir nah! 
Die Sonne ſinkt, bald leuchten mir die Sterne. 
O waͤrſt du da! 


Damit aber iſt ſchon ein neues, anderes Moment als das der Vielheit im 
klaſſiſchen Gedicht beruͤhrt. Man ſah bisher, daß ſich dies Gedicht in eine Viel⸗ 
heit von Teilen gliedert, die in ſich ſelber ganz und geſchloſſen ſind, und ſtellte dies 
der Einheit des romantiſchen Gedichtes gegenuͤber, welche die unendliche Ver⸗ 
wandlung einer immer ſchoͤpferiſch wachſenden und werdenden Seele iſt. 
Nun aber haben dieſe Formen: Vielheit, Einheit auch noch eine andere Seite, 
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und von dieſer aus geſehen kehrt fich das Verhältnis um: das klaſſiſche Gedicht 
hat Einheit und das romantiſche die Fülle. 


Das klaſſiſche Gedicht, fo hoͤrte man, iſt ein aͤſthetiſcher Staat, alſo eine Einheit 


und Gemeinſchaft freier, ſelbſtbeſtimmter Bürger. Die Einheit iſt zunaͤchſt, daß ſie, 


wenn auch aus eigenem Trieb, auf eigene Weiſe, das eine, ewige Geſetz des ganzen 
Werks erfuͤllen. Von den Charakteren eines Dramas verlangte Goethe einmal, 
daß ſie zwar bedeutend voneinander abſtehen, jedoch alle unter ein Geſchlecht 


— — 


— 


gehoͤren ſollen. Sie gehoͤren in der klaſſiſchen Dichtung immer dem einen Ge⸗ 
ſchlechte des zeitloſen Menſchentums an. Aber dies allein wuͤrde die klaſſiſche 
Form noch nicht vollenden. Das klaſſiſche Gedicht will nicht nur Einheit, ſondern 
eine abgeſchloſſene Einheit fein. Die Zahl der Teile aber könnte ja unendlich 
ſein, wenn nur das eine Maß und Geſetz ſie bindet. Man hoͤre nun, was Goethe 
einmal von der Gruppe des „Laokoon“ ſagte: ſie erſchoͤpfe den Gegenſtand durch 
Mannigfaltigkeit; indem ſie den Zirkel aller menſchlichen Empfindungen durch⸗ 
laͤuft, ſei ſie vollendet. Es war eine aͤhnliche Intention, wenn Schillers „Wallen⸗ 
ſtein“ vom heiteren Vorſpiel über das Schauſpiel zur Tragoͤdie ſteigt. Die Klaſſik 
alſo erſchoͤpft ſich und vollendet ſich durch Vielheit. Der Zuſammenhang der 
Geſtalten im klaſſiſchen Drama beſteht etwa darin, daß ſie ſich, trotzdem ſchon 
jede ſelbſt ganz und geſchloſſen iſt und auf ihre eigene und beſondere Art das 
ewige Geſetz verwirklicht, doch erſt zuſammen zu der Vollſtaͤndigkeit jenes einen 
Menſchentums ergaͤnzen, das der Klaſſik immer vor der Seele ſchwebte. In 
dieſem groͤßeren Zuſammenhang iſt jede einzelne Geſtalt nur Glied und Teil. 
Das Volk in „Wilhelm Tell“ ſetzt ſich aus den Kantonen, Staͤnden, Altern und 
Berufen zu einer Einheit zuſammen, die mit dieſen ihren Teilen abgeſchloſſen 
und vollendet iſt. Maria Stuart und Eliſabeth, Taſſo und Antonio, Prometheus 
und Epimetheus ſind nur die Pole eines allgemeinen, einen Menſchentums, und 
die anderen Geſtalten dieſer Dramen fuͤllen gleichſam den Raum zwiſchen den 
Polen aus. Ein Ideal von Menſchentum ſtellt ſich in ſeinen Teilen dar, die ſich 
zu ihm ergaͤnzen und vollenden. 

Das Menſchentum der Romantik aber kann ſich nie vollenden, weil es ja un⸗ 
endlich iſt, weil es in immer neuen, nie erſchoͤpften Formen zur Erſcheinung 
kommen muß, und in das Drama der Romantik koͤnnten gleichſam immer neue 


1 
i 


Menſchen treten. Dies macht die Fülle und die Buntheit der romantiſchen Did» 


tung aus. Hier ſind die Geſtalten nicht die Teile und die Glieder einer mit ihnen 


abgeſchloſſenen Einheit. Sondern eine unendliche Schoͤpfungskraft zeugt hier 
die immer neuen, andern, einzigartigen Geſtalten, die auch zuſammen keine 
abgeſchloſſene Einheit bilden, weil die Moͤglichkeit der ſchoͤpferiſchen Lebens⸗ 
kraft unendlich iſt und an keinem Urbild ihre Grenze hat. Die Form der klaſſiſchen 


Dichtung iſt analytiſch: eine geſchloſſene Einheit zerlegt ſich in ihre Teile. Die 
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Form der romantiſchen Dichtung iſt ſynthetiſch: eine unendliche Einheit ver⸗ 
wandelt ſich zu grenzenloſer Fuͤlle. Dieſe vielen Handlungen und Geſtalten, die 
Variationen immer eines ſchoͤpferiſch unendlichen Motivs, werden nun harmo⸗ 
niſch miteinander und nebeneinander gefuͤhrt. So entſteht in der inneren Form, 
was Schlegel und Schelling ſchon bemerkten, der gleiche Unterſchied, der zwiſchen 
der einen Melodie der antiken Muſik und der harmoniſchen Muſik der chriſtlichen 
Welt und zwiſchen dem klaſſiſchen Rhythmus und dem romantiſchen Reim beſteht. 

Auch wo die klaſſiſche Dichtung Zyklen ſchuf, geſchah es um der Gliederung 
willen, die jeden Augenblick zum Ziele macht und eine dauernde Gegenwart 
bereitet. Wenn Schiller ſich zu der trilogiſchen Form des „Wallenſtein“ entſchloß, 
ſo nahm er damit die analytiſche Gliederung einer zu groß und grenzenlos ge⸗ 
wordenen Maſſe in klarentfaltete und ſelig in ſich ſelbſt geſchloſſene Teile vor. 
Die roͤmiſchen Elegien Goethes find wie die freien Glieder eines größeren Kos⸗ 
mos. Solch Zyklus iſt im Grunde gar nichts anderes, als was jedes klaſſiſche 
Gedicht ſchon iſt. Ganz anders aber ſind die Zyklen der Romantik. Hier drängte \ 
der romantiſche Verwandlungstrieb noch über die Grenze eines jeden Endes zu 
neuer und immer neuer Verwandlung hinaus. Er vollendet und erſchoͤpft nicht 
ſeinen Gegenſtand durch Vielheit, ſondern oͤffnet ihn in Grenzenloſigkeit. Bald 
ſollte es ein muſikaliſches Motiv mit ſeinen Variationen ſein, wie „Ofterdingen“, 
„Oktavian“, „Lucinde“, die alle nur als erſte Teile von Zyklen gedacht waren, 
in denen ein unerſchoͤpfliches Thema behandelt und verwandelt werden ſollte. 
Bald war es die unendliche Melodie und Dauer der Geſchichte, die, wie in 
Brentanos „Gruͤndung Prags“, uͤber jede Einzelform hinaus zum Zyklus trieb. 
All dieſe Plaͤne kamen nicht zur Ausfuͤhrung. Aber das Muſter eines romanti⸗ 
ſchen Zyklus iſt die „Abendroͤte“ Friedrich Schlegels. 

Wie alſo im Gedicht der Klaſſik jeder Teil ſchon in ſich ſelbſt vollendet und ge⸗ 
ſchloſſen iſt, ſo iſt es auch die Form der ganzen Dichtung. Sie iſt vollendet, ſelig 
in ſich ſelbſt, ein Mikrokosmos. Dies war der Maßſtab Goethes, den er an ein 
Kunſtwerk legte: ob es durch und in ſich ſelbſt geſchloſſen ſei. An Myrons Kuh 
entzuͤckte ihn: wie die Mutter das Haupt nach innen wendet und ſo die Gruppe 
auf die vollkommenſte Weiſe abſchließt. „Sie konzentriert den Blick, die Be⸗ 
trachtung, die Teilnahme, und man mag, man kann ſich nichts draußen, nichts 

daneben, nichts anderes denken, wie eigentlich ein vortreffliches Kunſtwerk alles 
außer ihm ausſchließen und fuͤr den Augenblick vernichten ſoll.“ 

| Dies erft vollendet die zeitloſe Dauer des klaſſiſchen Gedichts. Es iſt geſchloſſen. 
Das romantiſche Gedicht kann wachſen, weil es offen iſt. Es iſt ſehr merkwuͤrdig, 
auf welch verſchiedene Art die letzten Faſſungen von Schillers und Hoͤlderlins 
Gedichten zuſtande kamen. Schiller zog die unendliche Schwellung feiner Jugend⸗ 
gedichte zuſammen und begrenzte ſie in einen kleinſten Raum, wie etwa 
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„Rouſſeau“. Sie ſchließen ſich. Hoͤlderlins erſte Faſſungen find aber nur wie 
Keime, Seelen gleichſam kuͤnftiger Gedichte (wie auch Tieck ſie dichtete und 
nannte), und dieſe tun ſich dann wie Kelche auf und bluͤhen, ſchwellen, 
wachſen. Sie oͤffnen ſich. 
Doch iſt zunaͤchſt zu fragen, wie denn reihenhafte Wiederholung eines Maßes 
ſich vollenden kann. Die Saͤulenreihe, der gemeſſene Rhythmus iſt an ſich ja doch 
unendlich fortzuſetzen, braucht niemals zu ſchließen. A. W. Schlegel hat wirklich 
auch von einem antiken Basrelief geſagt, daß es unendlich ſei und ſich ohne Grenze 
ausdehnen laſſe, und er verglich es mit dem Epos des Homer, das auch unendlich 
iſt und ohne Grenze fortzuſetzen. Friedrich Schlegel hat dies in ſeiner Geſchichte 
der griechiſchen Poeſie bewieſen. Er zeigte, daß die „Ilias“ und die „Odyſſee“ „nur 
aufhoͤren, nicht eigentlich ſchließen“, „daß ſie, ohne im mindeſten einen neuen 
Anlauf zu nehmen, gleich weiter fortlaufen koͤnnten“, und er ſetzte hinzu, daß ſie 
auch nicht eigentlich anfangen. Dies ſei naͤmlich der Sinn der antiken Forderung, 
daß ein Epos in der Mitte beginnen ſoll. Das antike Drama aber hatte Anfang, 
Mitte, Ende. Nicht etwa, daß die Schlegel damit ſolche Form des Epos zu 
Romantik ſtempeln wollten. Sie wollten vielmehr gerade ſeine klaſſiſche Natur 
beleuchten. Denn in Wahrheit iſt es die vollendete Objektivität des Epos, welche 
es unmoͤglich macht, daß ſeine Handlung von einem Anfang bis zu einem Ende 
hin geleitet werde. Der gleiche Grund, warum es den unbeſtimmt ſchwebenden 
Rhythmus des Hexameters hat, warum es ganz unbeſtimmt läßt, ob in der Folge 
der Begebenheiten Tragik, Schickſal, Freiheit, Wunder, Zufall herrſcht, verur⸗ 


ſacht auch die voͤllige Unbeſtimmtheit ſeines Anfangs und Endes. Denn ihre 


Beſtimmung waͤre ſchon kuͤnſtleriſche Abſicht und Tat des dichtenden Geiſtes. 
Sich ſelbſt uͤberlaſſen rollt die Welt, auch die poetiſche, unendlich ab. Darum 
waren die Schlegel auch von der Hypotheſe Friedrich Auguſt Wolffs, daß es 
nicht nur einen Homer gegeben habe, ſondern daß die homeriſchen Epen von 
vielen Homeriden gedichtet ſeien, gar nicht ſo uͤberraſcht wie die Welt damals 
ſonſt, und ſie trauerten auch nicht um die damit verlorene Einheit dieſer Epen, 
um deretwillen Goethe (nach anfänglicher Zuſtimmung) die Entdeckung Wolffs 
ablehnen mußte. Sie fanden vielmehr, daß es nur die letzte Konſequenz des 
klaſſiſchen Stiles iſt, wenn ſich feine Objektivität in ſolcher Offenheit ausbrüdt, 
daß ein Werk unendlich fortzuſetzen iſt und keine kuͤnſtleriſche Abſicht feine Form 
geſchloſſen hat. Man vergleiche mit dieſer klaſſiſchen Offenheit des Epos einmal 
die offene Form des Volkslieds, das ja auch von vielen Saͤngern gedichtet und 
von immer neuen fortgeſetzt werden kann. Dieſe Offenheit iſt romantiſch. Sie 
kommt aus der inneren Unendlichkeit dieſer Lieder, deren innere Form, wie man 
ſchon ſah, eben die mit jeder neuen Strophe neu einſetzende Verwandlung einer 
immer einen Melodie iſt. 


1 
—— — — —äö ——üàk˙bLlüeW . nn een TUT I 
5 5 Pr “or E * — Ä » Ne * 8 = & - 


— — 
0 


DIE INNERE FORM 191 


Wenn aber das klaſſiſche Epos auch keinen Anfang hatte, ſondern ſich gleich 
in die Mitte des epiſchen Stromes ſtuͤrzte, ſo denke man dazu an Kleiſts Er⸗ 
zaͤhlungen, die ja wirklich ſo beginnen, daß ſie eine der Begebenheiten mitten 
aus dem Strom herausheben und an den Anfang ſtellen. Aber welch ein Unter⸗ 
ſchied des Stiles! Die Kleiſtiſche Erzaͤhlungsform iſt ganz barock. Indem ſie 
nun zu dieſem Anfang ruͤckwaͤrts leitet und dann erſt uͤber ihn hinaus zum Ende 
hin, entſteht die gleiche Form, die auch der Satz von Kleiſt beſitzt: die Tiefen⸗ 
form, welche die Dimenſionen der Zeit in plaſtiſcher Weiſe geſtaltet. Jene klaſ⸗ 
ſiſche Entaͤußerung hat hier dem Dichter nicht die Hand gefuͤhrt. 

Aber auch die Epen Goethes haben den homeriſch⸗offenen Charakter nicht, 
ſoweit ſie uͤberhaupt vollendet wurden. Denn uͤber die Achilleis Goethes iſt mit 
Sicherheit nichts auszumachen. In ihr, wo Goethe ſich unter dem Eindruck 
F. A. Wolffs als Homeride fuͤhlte, der nicht ein fragmentariſches oder zertruͤm⸗ 
mertes Werk ergaͤnzt, ſondern ein unendlich offenes weiterfuͤhrt, haͤtte er viel⸗ 
leicht auch jene Offenheit am Schluß gelaſſen, damit nun andere Homeriden 
weiterſingen konnten. Aber in „Hermann und Dorothea“ zog er es vor, den 
reinen Geiſt der Gattung lieber zu verletzen, als ſeiner Lieblingsdichtung nicht 
die Weihe der Vollendung zu geben. Ihre Form iſt ebenſo geſchloſſen, nach dem 
Anfang und dem Ende hin, wie nur irgendein klaſſiſches N wie Taſſo⸗ 
und „Die Braut von Meſſina“. 

Es iſt ſehr eigentuͤmlich, wie fruͤh ſchon Goethe — mitten in der Zeit des 
Sturms und Drangs — die Notwendigkeit geſchloſſener Form empfand, ja, wie 
das Allerlebnis jener jungen Zeit es war, das ihm die Forderung nach ihr ein⸗ 
gab, wenn er auch damals noch ihre „Unwahrheit“ ſchmerzlich empfand. „Jede 
Form, auch die gefuͤhlteſte, hat etwas Unwahres, allein ſie iſt ein fuͤr allemal 
das Glas, wodurch wir die heiligen Strahlen der verbreiteten Natur an das Herz 
der Menſchen zum Feuerblick ſammeln.“ 

Wie aber ſchließt ſich die unendliche Reihe eines Maßes, wie, mit einem Worte, 
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endet Dauer? Goethe fand die Loͤſung dieſes Formproblems in der Natur. Er 
ſah, daß die Natur auch die unendliche Verwandlung jeder ihrer Schöpfungen zu 


einer letzten Grenze und Vollendung fuͤhrt und daß durch ſolche Bildung eines 
Schluſſes erſt die Form und die Geſtalt entſteht. Er ſah auch in das Geheimnis 
der Natur hinein: Es iſt die Urkraft der Polaritaͤt, die ſolches wirkt. Dem un⸗ 
endlich⸗ſchoͤpferiſchen Triebe der Verwandlung wirkt die begrenzende Kraft der 
Geſtaltung entgegen. Der Bildungstrieb iſt in ſich ſelbſt polar, durch Zweiheit 
eines. Wie dieſes macht, daß die Natur in jedem Augenblicke ſchon am Ziele 


iſt, daß jeder Teil und jedes Glied ſchon in ſich ſelbſt geſchloſſen iſt, ſo auch, daß 


Bildung und Geſtaltung eine Grenze hat und zu Bild und Geſtalt wird. Dieſe 
innerlichſte Zweiheit des Gebildes wird ſchon in der Natur nach außen ſichtbar: 
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in der Symmetrie von Blumen, Pflanzen und Kriftallen. Symmetrie iſt voll⸗ 
endetes Gleichgewicht der beginnenden und endenden Kraft, Einheit durch Pola⸗ 
ritaͤt, Ruhe durch Spannung. 

Schiller wiederum erhob das Goetheſche Naturgesetz zu einer letzten Forde⸗ 
rung an den freien Geiſt und nannte es: das Spiel der Schoͤnheit. Seine ganze 
Aſthetik beruht auf dieſem Grunde, daß Schoͤnheit aus dem Gleichgewicht, der 
Harmonie des unendlichen und des auf Vollendung dringenden Triebes entſteht, 
wenn beide ſich im Spiel zuſammenfinden. 

Die Geſchloſſenheit des klaſſiſchen Kunſtwerkes entſtand auf ſolche Weiſe und 
offenbart ſich alſo in der Symmetrie. Was Goethe immer von bildender Kunft 
verlangte: „Gleichgewicht im Ungleichen, Gegenſatz des Ahnlichen, Harmonie 
des Unaͤhnlichen“, das war auch das klaſſiſche Gebot an den Menſchen wie an das 
dichteriſche Werk. 

Man ſah bereits, wie Goethes Drama ſo entſtand, daß zwei Geſtalten, Pole 
des Menſchentums, Enden und Grenzen ihrer Möglichkeit, im Gleichgewichte 


gegeneinander treten und ihre Spannung zum Austrag und zur Loͤſung brin⸗ 


gen: Antonio — Taſſo, Prometheus — Epimetheus. Zwiſchen ihnen, in der 
Mitte, ſteht der Richter, der die Wage haͤlt, das ewige Maß beſitzt: der Herzog, 
Pandora, und von den Grenzen zu der Mitte uͤberleitend, den Kampf erregend 
und die Spannung loͤſend, die Symmetrie entgegenwirkender Geſtalten: die 
beiden Leonoren, Epimeleia und Phileros. 

Das Drama ſtrengſten Stils beſchraͤnkt ſich auch auf dieſe fuͤnf notwendigen 
Geſtalten: Iphigenie, Taſſo. Wo aber der Raum der Handlung zu groß iſt, um 
von ihnen ausgefuͤllt zu werden, wie in Schillers Dramen, und das gewaltige 
Geſchehnis groͤßere Gruppen verlangt, bleibt doch die klaſſiſche Grundzahl immer 
noch die Form beſtimmend. Um ſolche Symmetrie und Polaritaͤt zu erreichen, 
trieb Schillers Uberſetzung des „Macbeth“ die Lady und den Lord zu Polen 
des Menſchentums, dem Teufel und dem Engel, auseinander und vernichtete 
damit die ſo ganz andere Verteilung des Gewichtes im barocken Stil. Die 
Symmetrie der Kräfte geſtaltete aus ſich heraus und ganz von innen her die 
Symmetrie der Handlung, die von ſelbſt entſteht, wo Gleichgewicht von Kraͤften 
ſich zum Austrag bringt. So entſpricht den fuͤnf Geſtalten oder Gruppen denn 
die Zahl der Akte, aus denen ſich das klaſſiſche Drama zuſammenſetzt: Anfang 
und Ende, Mitte oder Hoͤhe, Aufſtieg und Abſtieg. Es iſt die klaſſiſche Kurve des 
Dramas, und ſie iſt zu augenfällig, als daß noch etwas über fie zu ſagen nötig 
waͤre. Aber keineswegs blieb dieſes Formprinzip der Polaritaͤt nur auf das 


Drama, als die Form der Spannung, beſchraͤnkt. Auch die klaſſiſche Lyrik wurde 


von ihm durchdrungen. War doch ſeine tiefſte Quelle eben in dem Menſchentum 
des Dichters ſelbſt, in ſeinem Gleichgewicht und Spiel der Kraͤfte. 
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Nachdem Klopſtock alſo den lyriſchen Geſang nach ſeinem eigenen Worte von 
„Symmetrie des Baus“ erloͤſt und „maleriſch“ geſtaltet hatte („der Poet iſt kein 
Baumeiſter; er iſt ein Maler“), wurde nach dem Sturm und Drang die Lyrik 
wieder ganz architektoniſch. Der junge Schiller hatte ſeinen Gedichten noch den 
maleriſchen Grundriß gegeben. Aber er baute nach der philoſophiſchen Epoche 
um. Kurz vor ihr ſteht die erſte Faſſung von den „Goͤttern Griechenlands,“ un⸗ 
mittelbar nach ihr die zweite. Dazwiſchen war ihm die Erkenntnis der klaſſiſchen 
Form aufgegangen. Die Wendung kann nicht deutlicher ſein: dort der freie 
Rhythmus ineinanderſtroͤmender Gedanken und Gefuͤhle; hier die ganz ſym⸗ 
metriſch angeordnete Polaritaͤt: Antike — Chriſtentum, deren Spannung ſich 
zum Schluß in eine höhere Einheit loͤſt: die Kunſt. 

Von Goethe moͤge man ein junges und ein ſpaͤtes Mailied zueinanderſtellen. 
Dort Maigefuͤhl und Liebe in chaotiſcher Verwirrung. Hier zwiſchen Maigefuͤhl 
und Liebe: Symmetrie. 


| Mailied. 
Wie herrlich leuchtet Du ſegneſt herrlich 
Mir die Natur! Das friſche Feld, 
Wie glaͤnzt die Sonne! Im Bluͤtendampfe 
Wie lacht die Flur. Die volle Welt. 
Es dringen Bluͤten | O Mädchen, Mädchen, 
Aus jedem Zweig Wie lieb' ich dich! 
Und tauſend Stimmen Wie blickt dein Auge! 
Aus dem Geſtraͤuch. | Wie liebſt du mich! 
Und Freud' und Wonne So liebt die Lerche 
Aus jeder Bruſt. Geſang und Luft, 
O Erd', o Sonne! Und Morgenblumen 
O Gluͤck, o Luſt! Den Himmelsduft, 
O Lieb', o Liebe! Wie ich dich liebe 
So golden ſchoͤn, Mit warmem Blut, 
Wie Morgenwolken Die du mir Jugend 
Auf jenen Hoͤhn! Und Freud' und Mut 
Zu neuen Liedern 
Und Taͤnzen gibſt. 
Sei ewig gluͤcklich, 
Wie du mich liebſt! 
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Frühling übers Jahr. 


Das Beet, ſchon lockert 
Sich's in die Hoͤh', 
Da wanken Gloͤckchen 
So weiß wie Schnee; 
Safran entfaltet 
Gewalt'ge Glut, 
Smaragden keimt es 
Und keimt wie Blut. 
Primeln ſtolzieren 
So naſeweis, 
Schalkhafte Veilchen, 
Verſteckt mit Fleiß; 
Was auch noch alles 
Da regt und webt, 
Genug, der Fruͤhling, 
Er wirkt und lebt. 


Doch was im Garten 
Am reichſten blüht, 
Das iſt des Liebchens 
Lieblich Gemuͤt, 

Da gluͤhen Blicke 
Mir immerfort, 
Erregend Liedchen, 
Erheiternd Wort, 
Ein immer offen, 
Ein Bluͤtenherz, 

Im Ernſte freundlich 
Und rein im Scherz. 
Wenn Rof’ und Lilie 
Der Sommer bringt, 
Er doch vergebens 
Mit Liebchen ringt. 


Aber welch ein Unterſchied auch noch zwiſchen einem Gedicht des jungen 
Goethe und einem von Tieck. Dort Aufſtieg, Ruhe auf der Hoͤhe, in der Mitte, 
Abſtieg. Hier die offene, unendliche, rein muſikaliſche Bewegung. 


An Schwager Kronos. 

Seitwaͤrts des Überdachs Schatten 
Zieht dich an, 

Und ein Friſchung verheißender Blick 
Auf der Schwelle des Maͤdchens da, 
Labe dich! — Mir auch, Maͤdchen, 


Spute dich, Kronos! 

Fort den raſſelnden Trott! 
Bergab gleitet der Weg; 

Ekles Schwindeln zoͤgert 

Mir vor die Stirne dein Zaudern. 


Friſch, holpert es gleich, 
Über Stock und Steine den Trott 
Raſch ins Leben hinein! 


Nun ſchon wieder 

Den eratmenden Schritt 
Muͤhſam berghinauf! 

Auf denn, nicht traͤge denn, 
Strebend und hoffend hinan! 


Weit, hoch, herrlich der Blick 
Rings ins Leben hinein! 
Vom Gebirg zum Gebirg 
Schwebet der ewige Geiſt, 
Ewigen Lebens ahndevoll. 


Dieſen ſchaͤumenden Trank, 


Dieſen friſchen Geſundheitsblick! 


Ab denn, raſcher hinab! 
Sieh, die Sonne ſinkt! 
Eh' ſie ſinkt, eh' mich Greiſen 


Ergreift im Moore Nebelduft, 


Entzahnte Kiefer ſchnattern 
Und das ſchlotternde Gebein; 


Trunknen vom letzten Strahl 
Reiß mich, ein Feuermeer 
Mir im ſchaͤumenden Aug', 
Mich geblendeten Taumelnden 


In der Hoͤlle naͤchtliches Tor. 
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Töne, Schwager, ins Horn, 
Raßle den ſchallenden Trab, 
Daß der Orkus vernehme: wir kommen, 
Daß gleich an der Türe 
Der Wirt uns freundlich empfange. 


(Goethe.) 


Poſthornsſchall. 


Weit weg, weit weg, 
Von allen Schmerzen weg, 
Durch die Waͤlder moͤcht' ich eilen, 
Nie derwaͤrts, 
Aufwärts, 
Klüften vorüber und von den fteilen 
Gebirgen raſſeln zu tiefen Gründen, 
Ruhe zu finden. 


Pfeifender Wind, 

Treibe geſchwind 

Schnell und ſchneller die Roſſe ins Dickicht 
hinein, 

Laß, o laß die truͤben Stunden, 

Eilend verſchwunden, 

Raſtlos nimmer Stillſtand ſein. 


Wo ſoll ich ſie ſuchen? 
Auf Bergeshoͤhn? 

Im Schatten der Buchen? 
Wo werd' ich ſie ſehn? 


Die Stunden verfliegen, 
Tag wechſelt mit Nacht, 
Die Schmerzen beſiegen, 
Die Freuden erliegen 
Der ſtuͤrmenden Macht. 


Ach! weiter, weiter ohne Stillſtand, 
Hin, wo der Strom brauſt, 

Wo von ſteiler, mooſ'ger Felswand 
Wind und Woge niederſauſt. 


Wo Walddunkel ſchattet, 

Wo Wolken ſich jagen, 

Und Nacht und banges Zagen 

Mit ſchwarzen Traͤumen ſich gattet. 


Talnieder, bergauf, 

Echo ſpricht und gruͤßt heruͤber, 

Ach! ſtatt dieſes Treibens ende lieber, 
Ende, ende dieſen truͤben Lauf. 


Kaͤm' ich nur zum fremden Orte 
In ein wundervolles Land, 
Das kein Auge je gekannt, 

Aber wechſelnd Hier mit Dort 
Weiß ich ſchon die Einſamkeiten, 
Die ſich tuͤckiſch mir bereiten, 
Kenne ſchon die truͤben Leiden; 


Leiden, Leiden. 


(Tieck. ) 


Man gehe endlich auch dem Gleichmaß, der Polaritaͤt des inneren Rhythmus 
nach, der ſich in Goethes Nachtlied zwiſchen der Wendung zu der aͤußeren Welt 
und dem eigenen, inneren Gefuͤhl von ihr vollzieht. Auch hier vollendetes 
Gleichgewicht zwiſchen Ich und Welt. Dagegen Eichendorffs Gedicht. 
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Nachtlied. 


Über allen Gipfeln 

Iſt Ruh, 

In allen Wipfeln 

Spuͤreſt dn 

Kaum einen Hauch; 

Die Voͤgelein ſchweigen im Walde. 
Warte nur, balde 


Ruheſt du auch. 
(Goethe.) 
Abſchied. N 
Abendlich ſchon rauſcht der Wald Alles geht zu ſeiner Ruh, 
Aus den tiefen Gruͤnden, Wald und Welt verſauſen, 
Droben wird der Herr nun bald Schauernd hoͤrt der Wandrer zu, 
An die Sterne zuͤnden, Sehnt ſich recht nach Hauſe, 
Wie ſo ſtille in den Schluͤnden, Hier in Waldes gruͤner Klauſe, 
Abendlich nur rauſcht der Wald. Herz, geh' endlich auch zur Ruh! 
(Eichendorff. 


Entſcheidend aber iſt nun erſt für das Problem geſchloſſener Form, wie ſich 
Anfang und Ende innerlich in ihr zueinander verhalten. Goethe bewunderte 
an Myrons Kuh, wie die Geſtalt den Blick nach innen wendet und ſo die 
Gruppe auf die vollkommenſte Weiſe abſchließt. 

Man kann von Schillers Dramen denn auch wirklich ſagen, daß ſich ihr Ende 
auf den Anfang ruͤckbezieht und gleichſam auch den Blick nach innen wendet. 
Die Jungfrau von Orleans beginnt mit einem Idyll der Natur. Ganz von 
Naturnotwendigkeit und blind getrieben folgt ein Menſch dem ewigen Gebot. 
Dann tritt Entzweiung zwiſchen dem Gebot und Triebe ein. Das Ende iſt ein 
Idyll der Freiheit. Was anfangs nur Naturtrieb war, iſt jetzt die freie Tat des 
Geiſtes geworden, der das Gebot mit Opfer ſeiner Liebe, ſeines Lebens auf ſich 
nimmt. Nicht ein unendlicher Kreislauf hat ſich vollzogen. Sondern auf hoͤherer 
Stufe kehrt das Ende des Gedichtes zu ſeinem Anfang zuruͤck. Was dort Not⸗ 
wendigkeit war, iſt zu Freiheit geworden, was dort Natur, jetzt Geiſt und 
Ideal. Es iſt im „Wilhelm Tell“ nicht anders. Auch hier bezieht ſich das Idyll 
am Ende, dieſe Ruhe nach erkaͤmpfter Freiheit, auf das Naturidyll zuruͤck, 
mit dem die Handlung anfaͤngt. Der Gang der Handlung iſt bei Schiller 
ſtets derſelbe, den er in dem Gedicht „Spaziergang“ nimmt: ausgehend von 
‚ urfprünglicher Natur durch völlige Entzweiung bis zur Ruͤckkehr in Natur auf 
hoͤherer Freiheitsſtufe. Es iſt ein Gang von Grenze zu Grenze. Die Moͤglich⸗ 
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keiten ſind erſchoͤpft. Das Ende wendet ſich zum Anfang zuruͤck. Die Dichtung 
iſt geſchloſſen. 

Es iſt in Goethes Dichtung, ohne jene ethiſche Gedanklichkeit, nicht anders. 
In „Hermann und Dorothea“ wird das ruhende und friedliche Idyll des an⸗ 
faͤnglichen Zuſtands durch Bewegung und Entzweiung ganz zerſtoͤrt, um dann 
am Ende wieder mit dem nun dauernden und ſicheren Frieden ruͤckzukehren. 
So ift es bei Goethe ſtets. Ein bewegendes Moment tritt in den Zuſtand der 
ſeligen Ruhe und bringt ihn auf der Dauerſtufe wieder zu ſich ſelbſt zuruͤck. Das 
konnte auch bei Goethe auf tragiſchem Wege geſchehen. Die tragiſche Ruͤckkeht 
iſt in den „Wahlverwandtſchaften“. Hier iſt der Tod die Ruͤckkehr in verlaſſene 
Bahn und dauernde Beendung aufgeregteſter Bewegung. „Und ſo lag denn 
auch dieſes vor kurzem zu unendlicher Bewegung aufgeregte Herz in unſtoͤr⸗ 
barer Ruhe.“ Wie ein umfaſſendes Symbol der klaſſiſchen Geſchloſſenheit iſt 
„Pandoras Wiederkehr“. Sie hat mit ihrer Trennung die Pole des einſt ſeligen 
Menſchentums geſchieden und ſchließt ſie mit ihrer Ruͤckkehr wiederum zu einem 
Dauerbund, zur Einheit und Vollendung. 

Die klaſſiſche Geſchloſſenheit ſchloß auch, wie Goethe ſchon bei jener antiken 
Gruppe Myrons bemerkte, alles aus, was außerhalb des Kunſtwerks liegt. Das 
klaſſiſche Gedicht iſt eine iſolierte Welt, ein ſeliger Kosmos. Es hat alles in ſich, 
was ihm notwendig iſt, damit es in ſich ſelber ſelig ſei und dauere. Es iſt nur 
durch ſich ſelbſt. Dies war es, was Schiller immer wieder zu dem dramatiſchen 
Gegenſtand des Maltheſerordens hinzog: daß dieſer Orden ſich im Moment der 
dramatiſchen Handlung wie von ſelbſt iſoliert und eine Welt fuͤr ſich iſt: „Alle 
Kommunikation mit der uͤbrigen Welt iſt durch die Blockade abgeſchloſſen, und 
nur die Eigenſchaften, die ihn zu dem Orden machen, der er iſt, koͤnnen in dieſem 
Moment ſeine Erhaltung bewirken.“ Man wird erkennen, daß auch das Heer 
im „Wallenſtein“, das von den Bergen eingeſchloſſene Volk im „Wilhelm Tell“ 
ſolch Welten ſind, die ſich nur durch ſich ſelber halten. 

Wenn im klaſſiſchen Gedicht jene unendlichen Schwingungen der Atmoſphaͤre, 
die uͤber jede Grenze tragen, nicht zu fuͤhlen ſind, und wenn auch die unendliche 
Natur in ihm nicht jene Tiefe oͤffnet, die man im romantiſchen Gedicht erlebt, 
ſo kommt das eben daher, daß dieſe Welt nach allen Seiten hin geſchloſſen bleiben 
will. In ihr iſt die Natur nichts anderes als der Raum, in dem ſich plaſtiſch um⸗ 
ſchloſſene Geſtalten bewegen. Sie ſchwingt und toͤnt nicht mit und oͤffnet nicht. 
Man vergleiche daraufhin einmal den „Wilhelm Meiſter“ mit dem „Sternbald“, 
die „Jungfrau von Orleans“ mit der „Genovefa“ und ſelbſt lyriſche Gedichte 
von Goethe mit ſolchen Eichendorffs. Wie iſoliert erſcheint dann Goethes dich⸗ 
teriſche Welt, und wie verliert ſich Eichendorff in alle Ferne, Tiefe und Unend⸗ 
lichkeit der Landſchaft wie der Stimmung. 1 3 
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Geiſtesgruß. 
Hoch auf dem alten Turme ſteht 
Des Helden edler Geiſt, 
Der, wie das Schiff voruͤbergeht, 
Es wohl zu fahren heißt. 


„Sieh', dieſe Sehne war ſo ſtark, 
Dies Herz ſo feſt, ſo wild, 

Die Knochen voll von Rittermark, 
Der Becher angefuͤllt; 


Mein halbes Leben ſtuͤrmt' ich fort, 
Verdehnt die Haͤlft' in Ruh, 

Und du, du Menſchen⸗Schiffle in dort, 
Fahr immer, immer zu!“ 


(Goethe.) 
Geiſtesgruß. 

Naͤchtlich dehnen ſich die Stunden, Wer ihn ſah bei Wetterblicken 
Unſchuld ſchlaͤft in ſtiller Bucht, Stehn in ſeiner Ruͤſtung blank, 
Fernab iſt die Welt verſchwunden, Den mag nimmermehr erquicken 
Die das Herz in Traͤumen ſucht. Reichen Lebens friſcher Drang. 
Und der Geiſt tritt auf die Zinne, Froͤhlich an den oͤden Mauern 
Und noch ſtiller wird's umher, Schweift der Morgenſonne Blick, 
Schauet mit dem ſtarren Sinne Da verſinkt das Bild mit Schauern 
In das weſenloſe Meer. Einſam in ſich ſelbſt zuruck. 

(Eichen dorff.) 


Wenn aber Ruͤckkehr des Endes zum Anfang die klaſſiſche Form in ſich ſchloß, 
ſo wird man wohl zunaͤchſt daran denken, daß ja doch Ruͤckkehr gerade der Grund⸗ 
gedanke der Romantik war. Ihr Blick war immer ruͤckwaͤrts gewendet, bis zum 
Anfang der Geſchichte hin, und ſie war ruͤckwaͤrtsſchauendes Prophetentum in 
dieſem Sinne, daß ſie den Weg des Geiſtes als ſeine Ruͤckkehr in das verlorene 
Paradies betrachtete. Ideal iſt, was einſt Natur war. Dieſes Wort von Hoͤlder⸗ 
lin war Loſungswort der ganzen Romantik. Mußte dies nicht auch die Form 
der romantiſchen Dichtung ſchließen? Mußte ſich nicht auch in ihr ein Weg von 
Grenze zu Grenze vollenden? In der Tat: es geſchah ſo im „Ofterdingen“ von 
Novalis, der dieſen Weg der Romantik wirklich als eine ſolche Ruͤckkehr geht und 
ganz vollendet. Wenn man beim homeriſchen Epos einmal von klaſſiſcher Offen: 
heit und Unendlichkeit ſprechen mußte, fo hier von einer romantiſchen Geſchloſ⸗ 
ſenheit. Aber was ſchließt ſich denn in dieſe romantiſche Form? Nichts anderes 
als Unendlichkeit. Sie iſt nach einem Worte von Novalis ja doch nur „Abriß, 
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Abbreviatur“ der Unendlichkeit. Denn dieſer Weg der Ruͤckkehr ift in Wahrheit 
ein unendlicher. Sein Ziel iſt ein unendliches. Die Kunſt und die Erkenntnis 
Schillers ruhte darauf, daß die Natur in jedem Augenblick der Zeit von einem 
freien Geiſte wiederherzuſtellen iſt als Ideal, wie er es ſelbſt mit ſeinem klaſſiſchen 
Kunſtwerk tat. Die Erkenntnis der Romantik und ihr neues Zeiterlebnis war, 
daß in der Zeit nichts wiederkehren kann. Das war es ja, was die Romantik 
zu einer niemals zu ſtillenden Sehnſucht machte. Sie ſehnte ſich nach ruͤckwaͤrts 
in die Zeit, die doch unendlich ſchoͤpferiſch und vorwaͤrtsſchreitend iſt, und dieſes 
mußte auch den Weg der Romantik unendlich machen, und nur als Maͤrchen und 
Traum konnte ſie die Erreichung ihres Zieles dichten wie im „Ofterdingen“, 
und nur eine Form der Ruͤckkehr konnte die romantiſche Bewegung wirklich 
wiedergeben: die Form des Kreiſes, die unendlich in ſich ſelbſt zuruͤcklaͤuft, dieſes | 
Sinnbild der Unendlichkeit, nicht der Vollendung. Darum liebte die Romantik 
ſolche Formen wie Rondos und Ritornells und jene Dichtungen des Orients, 
von denen Goethe, damals der Romantik zugeneigt, einmal ſagte: „Daß du 
nicht enden kannſt, das macht dich groß, und daß du nie beginnſt, das iſt dein Los. 
Dein Lied iſt drehend, wie das Sterngewoͤlbe, Anfang und en immerfort 
dasſelbe.“ 


Der Hirt. 


Wenn ich ſtill die Augen lenke 
Auf die abendliche Stille 

Und nur denke, daß ich denke, 
Will nicht ruhen mir der Wille, 
Bis ich ſie in Ruhe ſenke. 


Weil noch mild der Mittag gluͤhte, 
Wollt' ich an der Quelle liegen, 
Mich in ſuͤße Bilder wiegen, 

Da kam Anmut ins Gemuͤte, 

Alle Wehmut zu beſiegen. 


Wenn ich an das Bild gedenke, 
Auf die abendliche Stille 
Nun die ſtillen Augen lenke, 
Will nicht ruhen mir der Wille, 
Bis ich ſie in Ruhe ſenke. (St. Schlegel) 
Auch das Drama Tiecks hat dieſe Form des Kreiſes. So wie Genovefa als 
Viſion des Heiligen Bonifazius aufſteigt, ſo verſinkt ſie auch am Ende wiederum | 
als ſolche. Die Maͤrchenwelt des Oktavian ſteigt aus dem Wald und der Muſik 
des Anfangs auf und endet in dem gleichen Wald und in die gleiche Muſik. Es 
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iſt, als waͤre nichts dazwiſchen geweſen. Was iſt hier noch Anfang und was Ende. 
In ſeinen Komoͤdien hat denn auch Tieck den Prolog an das Ende, den Epilog 
an den Anfang geſetzt. „Es iſt ein Zirkel, der in ſich ſelbſt zuruͤckkehrt, wo der 
Leſer am Schluß gerade ebenſoweit iſt als am Anfang“. (Tieck.) „Warum, fragte 
Tieck einmal, „muß denn alles einen Schluß haben — fangen wir nur an, um 
wieder aufzuhoͤren?“ Und welcher Schluß, ſo fragte er am Ende des „Zerbino“, 
iſt denn wohl ganz geſchloſſen? Koͤnnte denn nicht nach dem letzten Akt der 
Vorhang wieder aufgehen und fo unendlich fort? Aller Schluß iſt Willkür. 
Goethe aber gab als Grund fuͤr ſeine Umarbeitung der „Stella“ an, daß ihr 
„früherer Schluß durchaus keiner geweſen ſei; nicht konſequent, nicht haltbar, 
eigentlich nur ein Niederfallen des Vorhangs“. 

Über das Ende ihres Romans „Florentin“ ſchrieb Dorothea Schlegel an 


Friedrich: 


„Und hiemit ſoll es nun endigen?“ ſo wirſt Du freilich nicht fragen, aber Du 
ſiehſt voraus, daß es viele andre fragen werden, die einen ordentlichen, befriedi⸗ 
genden Schluß ungern vermiſſen. Befriedigenden Schluß! Sieh, mein 
Freund, bei dieſem Wort mußte ich aufhoͤren und konnte lange nicht weiter⸗ 
ſchreiben. Es war mir, als muͤßte ich mich beſinnen, was denn wohl ein be— 
friedigender Schluß ſei? Was den meiſten ſo erſcheint, iſt es nicht fuͤr mich. 
Ach, da in der Wirklichkeit, in der Gewißheit, da geht mir erſt alle Wehmut und 
alle Unbefriedigung recht an. Meine Wirklichkeit und meine Befriedigung liegt 
in der Sehnſucht und in der Ahnung. — Ich hatte meine Augen aufgehoben, 
und ſieh da, die Sonne war untergegangen; mir gegenuͤber lagen die ſchoͤnen 
Berge im herbſtlichen blaͤulichen Duft; die hoͤchſte Spitze ſchimmerte und flammte 
in der Glut des ſcheidenden Strahls, waͤhrend das Übrige im tiefen Schatten 
verſank; und als ich noch erfreut und bewegt hinſah und die weißen Streifen 
am Himmel zu wunderbaren, leichten, durchſichtigen Geſtalten ſich formen und 
wieder zerſtoͤren ſah, und ich kindlich bald eine gewohnte Geſtalt des Lebens, 
bald eine uͤberirdiſche Erſcheinung oder willkuͤrliche Geburt einer übermütigen 
Phantaſie darin erkennen wollte, da blickte plotzlich jenſeits uͤber das Gebirg 
heruͤber der Silberſchimmer des Mondes, als ob er von der ſcheidenden Sonne 
geſandt waͤre, uns fuͤr ihre Trennung zu troͤſten. Denk Dir das ganze Bild! Es 
war Ruhe, Bewegung und Verkuͤndigung — Verheißung der ewigen Gegenwart, 
des neuen Daſeins bei der anſcheinenden Beendigung. 

Wie Du nun laͤchelſt über dieſe Dithyrambe und nicht begreifft, wie mich dieſer 
Eifer ſo inmitten der beſonnenen Ruhe befallen kann! O ich bitte Dich, finde es 
nicht unſchicklich, und laß es Dir auch hier wie immer von mir gefallen, daß ich 
alles durcheinanderwerfe und uͤberall ganz bin, wie ich bin; es iſt mir jetzt klar ge⸗ 
worden und ich weiß keine andere Manier zu erfinden, Dir deutlich zu machen, 
was mir klar geworden; naͤmlich, daß ein Gedicht keinen ſchließlicheren Schluß 
zu haben braucht als ein ſchoͤner Tag. 


* 
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DIE INNERE FORM 

Die Form des romantiſchen Gedichtes mußte alſo innerlichſt offen bleiben, 
weil fie ſich nicht aus Polaritaͤt bildete. Es fehlte dem romantiſchen Menſchen⸗ 
tum der Trieb zur Begrenzung und Vollendung, weil ſein Ziel in der Unend⸗ 
lichkeit lag. Es hat den einen, ungehemmten Trieb: „zum Vater hin“. Es war 
ein Strom, der jede Feſſel abgeworfen hatte. Wenn Zweiheit herrſchte, war 
es nicht das Gleichgewicht, die Harmonie, das Spiel der Kraͤfte, ſondern eine 
offene Zweiheit: Disharmonie. Friedrich Schlegel unterſchied von der aͤſtheti⸗ 
ſchen Tragoͤdie der Antike, die mit Loͤſung endigt, die disharmoniſche Tragoͤdie 
der Romantik, die uͤber ihren Schluß hinaus unheilbar diſſonierend bleibt. Dies 


Drama entſtand nicht aus jener klaſſiſchen Spannung gleichgewichtiger Kraͤfte. 


„Pentheſilea“ hat keinen Gegenpol wie „Taſſo“. Es hat auch darum nicht jene 
Kurve der Handlung, die ihre Höhe und Entſcheidung in der Mitte hat. Hoͤlder⸗ 
lins Gedanke von der tragiſchen Zaͤſur der Griechen, die nach dem Anfang oder 
Ende hin gelegen iſt, ſpricht doch in Wahrheit nicht das klaſſiſche Geſetz aus, 
ſondern das des „Empedokles“ und der Tragoͤdie Kleiſts. 

Nur eine Art ſymmetriſcher Zweiheit wurde auch von der Romantik anerkannt. 


— — — — — 


Die klaſſiſche Geſchloſſenheit kam, wie man ſah, dadurch zuſtande, daß ſich zwei 


Kraͤfte ſpannten und in Einheit ſich zuſammenfanden. Die heilige Zahl der 


Romantik aber war die Drei. Ihr ſangen Schelling und die Schlegel wahre 


Hymnen. A. W. Schlegel nannte ſie den „Rhythmus der unendlichen Zeit“. 


Denn ſie entſteht, indem ſich Einheit in ſich ſelbſt entzweit und dieſe Zweiheit 
ſich nun ſchoͤpferiſch durch eine neue Geburt vermittelt, die ſelbſt ſchon wieder 
den Keim zu neuem Widerſtreit und neuer Schoͤpfung in ſich traͤgt. Das Urbild 
ſolcher Dauer ehrte man in den Terzinen Dantes. Man ſieht: hier iſt die Zwei⸗ 
heit nicht mehr Grund geſchloſſener Form, nicht ſtatiſch ruhendes Gleichgewicht, 


das zeitlos und unwandelbar vollendet macht, ſie vielmehr fuͤhrt zur offenen 


Form, zur Dauer der Unendlichkeit, zur ſchoͤpferiſchen Entwicklung der Zeit, weil 
ſie ſich nicht in Einheit, ſondern Dreiheit loͤſt und ſo zu ewig neuer Schoͤpfung 
treibt. Aber dieſe Form war doch ſchon eine Art von Syntheſe des klaſſiſchen und 
romantiſchen Geiſtes, und man wird ſie auch erſt nach der Romantik, in Hegels 
Philoſophie und in Hebbels Dichtung verwirklicht finden. 

Die Gedichte der Romantik haben ſomit immer etwas vom Fragment, und es 
iſt auch kein Zufall, daß ſolche, die innerlich geſchloſſen und ſchon im Geiſt voll⸗ 
endet waren, wie der „Ofterdingen“, fragmentariſch blieben. Es war nicht nur 
der fruͤhe Tod ſeines Dichters, der dieſe ſchmerzliche Offenheit ließ. Es beſtand 
in der Romantik ein Widerſtand gegen die Vollendung, der ſich ganz deutlich 
gegen die klaſſiſche Richtung wendete. Daß der „Demetrius“ Fragment blieb, 
war ein Sieg des Schickſals und des Todes. Goethe haͤtte ohne die Vollendung 
des „Fauſt“ nicht ſterben koͤnnen. Tieck aber ſandte einmal „Seelen zu kuͤnftigen 


—— 
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Gedichten“ in die Welt, und es ift, als ob überhaupt den romantiſchen Dichtern 
der Keim mehr als die Frucht und die unendlich offene Moͤglichkeit mehr als 
die zu Leib gewordene Verwirklichung am Herzen lag. 

Die neueſte und eigenſte Form der Romantik, die vor ihr uͤberhaupt nur 
Lichtenberg gepflegt hatte, war denn auch wirklich das Fragment; wenn man 
hier von einer Form ſprechen darf, wo es ſich in Wahrheit um die Vernichtung 
der Form handelte. Die Fragmente von Fr. Schlegel, Novalis, Schleiermacher 
und ganz beſonders die von Schlegel ſind vielleicht die romantiſchſten und auch 
die fruchtbarſten Gaben dieſes Kreiſes, wenn ſie auch gewiß nicht Fruͤchte ſind. 
Sie ſind auch am weiteſten von der klaſſiſchen Form entfernt, deren Vollendung 
ſie zu hoͤhnen ſcheinen. Gewiß hat Fr. Schlegel einmal geſagt: „Ein Fragment 
muß gleich einem kleinen Kunſtwerk von der umgebenden Welt ganz abgeſondert 
und in ſich ſelbſt vollendet ſein wie ein Igel.“ Aber er meinte nicht die klaſſiſche 
Vollendung und Geſchloſſenheit, ſondern jene eben, welche nach einem Worte 
von Novalis nur die „Abbreviatur“ der Unendlichkeit iſt. Dieſe Fragmente des 
Athenaͤums ſind ja in Wahrheit: Behauptungen ohne Beweis, Prophezeiungen 
und Forderungen ohne Realitaͤt, Fragen ohne Antwort, Reize ohne Befriedi⸗ 
gung, Verſprechungen ohne Erfuͤllung. Sie ſind wie Bluͤtenſtaub, in die Luft 
geſtreut, wie Blitze, die das Dunkel, welches ſie fuͤr einen Augenblick zerreißen, 
nur noch dunkler machen. Sie find Triumphe der gewollten Unverſtaͤndlichkeit 
und Paradore, deren Auflöfung eben nur in der Unendlichkeit gelegen iſt. Aus 
jedem dieſer Fragmente ließe ſich ein Buch von vielen Baͤnden machen, was 
aber ihren Sinn nur ganz zerſtoͤren und ſie auch keineswegs erſchoͤpfen wuͤrde. 
Denn ihre Offenheit iſt innerlich, und die Spitzen dieſer „Igel“ find gegen die 
Vollendung der klaſſiſchen Form gerichtet. 

Was wollte nun die Form der Klaſſik in ſich ſchließen und reſtlos zur Erſchei⸗ 
nung bringen? Im letzten Grund: das ewige Geſetz, das Urbild. Goethe nannte 
das ein dichteriſches Motiv, was ſich in allen Zeiten wiederholt hat und wieder⸗ 
holen wird. Wie konnte aber nun unendliche Wiederholung in die eine Form 
geſchloſſen werden, ſo daß ſie wirklich in ihr gegenwaͤrtig iſt. Dieſes Problem 
wurde von dem klaſſiſchen Stil durch das Geſetz der ſymboliſchen Repraͤſentation 
geloͤſt. Unendliche Wiederholung eines vollendeten Maßes kann durch das eine 
Maß vertreten werden, das fuͤr alle ſeine Vielheit ſtehen kann. 

Man ſah ſchon, wie die Gliederung des klaſſiſchen Gedichtes darauf beruhte, 

daß jeder Teil hier ſchon das ganze Werk ſymboliſch in ſich ſchloß, ſchon ſelbſt das 
Maß war, das gleich dem Zeitmaß eines Rhythmus durch die Dichtung dauert. 
Dies war auch auf die Ganzheit von Geſtalten, Dingen, Handlungen und Maſſen 
anzuwenden. Auch ſie koͤnnen ſchon durch einen Teil vertreten werden, und alſo 
iſt es weſenlos, ſie ganz zu geben. Goethe nannte ſolche Repraͤſentation: den 


Lakonismus oder Symbolismus der Kunſt. Ein kleines Flaͤmmchen, ſo pries 
er an einem Bilde der Antike, ſtellt einen flackernden Holzſtoß dar. Das natuͤr⸗ 
liche Feuer wird vorgeſtellt, nur ins Enge gezogen zu kuͤnſtleriſchem Zweck. Es 
iſt die Sache, ohne die Sache zu fein, und doch die Sache; ein im geiſtigen Spiegel 
zuſammengezogenes Bild und doch mit dem Gegenſtand identiſch. 

Die Erkenntnis und Anwendung der ſymboliſchen Form ging dem Geiſte 
Schillers nach ſeiner philoſophiſchen Epoche auf, als er den „Wallenſtein“ 
dichtete, und dieſe neue Form allein ermoͤglichte ihm die Bewaͤltigung der un⸗ 
geheuren Maſſe. Es iſt ſehr merkwuͤrdig, wie ihm dieſe Erkenntnis an Shake⸗ 
ſpeare aufging, deſſen Form in Wahrheit doch eine gaͤnzlich andere iſt. Er ſah 
nun Shakeſpeare mit dem klaſſiſch gewordenen Auge, und ſo glaubte er im „Ju⸗ 
lius Caͤſar“ das Volk nach dem gleichen Prinzip wie bei den Griechen dargeſtellt 
zu ſehen: mit kuͤhnem Griff nimmt Shakeſpeare ein paar Figuren, ein paar 
Stimmen aus der Maſſe heraus und laͤßt ſie fuͤr das ganze Volk gelten. Man 
ſollte ſich, ſo meint nun Schiller, daruͤber Klarheit verſchaffen, was die Kunſt 
von der Wirklichkeit wegnehmen muß; das Terrain wuͤrde lichter und reiner, 
und fuͤr das Große wuͤrde Platz. Dieſe Meinung vertiefte ſich noch beim Studium 
von Shakeſpeares hiſtoriſchen Dramen. Was Schiller am meiſten in ihnen be⸗ 
wunderte, war „die Kunſt, Symbole zu gebrauchen und durch ſie zu repraͤſen⸗ 


. 


— 


tieren, was ſich nicht praͤſentieren läßt". Von nun an hielt er die Einführung | 


uſymboliſcher Behelfe,“ welche die Stelle des nicht darſtellbaren Gegenſtandes 


vertreten, fuͤr den beſten Weg zur Überwindung jeglichen Naturalismus. Der 
Gebrauch des Symbols, ſagte er, muͤßte die Poeſie reinigen und ihre Welt 
enger und bedeutungsvoller zuſammenziehen. Er gebrauchte es alſo zum 
erſten Male beim „Wallenſtein“, um die Maſſen durch dieſe Form zu bewaͤltigen. 
Er haͤtte es aber nie ſo, wie er es tat, gebrauchen koͤnnen, wenn nicht eben ſchon 
ſeine Anſchauung der Maſſe die geweſen waͤre, daß ſich in ihrer Fuͤlle ein durch 
alle durchgehendes und gleiches Weſen erkennen laͤßt, daß die Maſſe ein Maß 


beſitzt. Denn wie haͤtte er ſie ſonſt durch ein ſolches repraͤſentieren koͤnnen? 
(Denn Maß und Symbol iſt eins.) Niemals kann eine wirklich qualitative Viel 
heit durch eines erſetzt werden, ſie kann nur angedeutet werden durch ein Sinn⸗ 


bild. Nur quantitative Vielheit, nur Zahl kann durch das eine Maß vergegen⸗ 
waͤrtigt werden. Er mußte alſo dieſe Anſchauung haben, daß die Maſſe eines 
Volkes, eines Heeres, auf ein Maß zu bringen ſei, weil ſich in ihr durch jeden 
einzelnen hindurch ein Gleiches, Menſchliches vollzieht, und dieſes herauszu⸗ 
heben und zum Symbol, zum Maß der ganzen Maſſe zu machen, das ſah er nun 
als die Aufgabe an, die er zunaͤchſt in der ſymboliſchen Vertretung des unendlich 


vollen Heeres durch die wenigen Typen des Vorſpiels leiſtete. Denn zuerſt mußte 


das Heer als Fundament der ganzen Wallenſteinwelt gegruͤndet und vergegen⸗ 


er 


wärtigt werden. Noch einmal zieht ſich dann im zweiten Drama die Vielheit 
dieſer namenloſen Gattungen zu den geſchloſſenen Geſtalten der Generale zu⸗ 
ſammen, um endlich noch einmal zu einer letzten Vereinfachung und Repraͤſen⸗ 
tation in der einen Geſtalt des dritten Dramas, in Wallenſtein, ſich zu kroͤnen. 
Mit grandioſer Einfachheit hat die ſymboliſche Formung den ungeheuren Bau 
vom Fundament bis zu ſeiner Spitze gleich der zeitloſen Form einer 
Pyramide emporgefuͤhrt, ſo daß nichts außer ihm blieb, ſondern alles in ihn 
eingeſchloſſen und in ihm gegenwaͤrtig wurde. Noch einmal hat ſich dieſe Form 
! bewährt, als es ein Volk zur Anſchauung zu bringen galt, im „Wilhelm Tell”, 
und wieder wurde die unendliche Maſſe in den typiſchen Repraͤſentanten der 
Kantone, der Staͤnde, Berufe und menſchlichen Alter geſtaltet und alles wieder⸗ 
um noch einmal ſymboliſch zu der Geſtalt des Helden zuſammengezogen, der 
das ganze Volk in ſich repraͤſentiert und darum auch nicht einer unter anderen, 
ſondern abſeits ſteht, und deſſen eigenes Drama auch das Drama der allgemeinen 
Befreiung iſt. | 
Fuͤr Goethe kam eine Bewältigung ſolcher Maſſen, an denen Schillers for: 
mende Kraft ſich ſo gern verſuchte, nur wenig in Betracht. Im „Egmont“ noch 
hatte er das Volk nicht durch ſymboliſche Repraͤſentation, ſondern nach der Weiſe 
Shakeſpeares dargeſtellt, das heißt: er hatte die unendliche Maſſe nur in einzelnen 
Stimmen angedeutet und die ganze ſo geſtellt, daß ſie ſich in die unendliche 
Raumtiefe der Dichtung verlor. Nur die gleichſam, die am weiteſten ſich nach 
vorn draͤngten, wurden deutlich und loͤſten ſich los. Was uͤbrig blieb, war un⸗ 
geformte, dunkle Maſſe, die uͤber jede Grenze der Anſchauung hinausging. Als 
ihm auf der Höhe feiner klaſſiſchen Kunſt der Gegenftand, ‚Die natürliche Tochter“, 
noch einmal Gelegenheit bot, wie Klaͤrchen damals, nun Eugenie flehend vor 
dem Volke zu zeigen, da wich er aus und verlegte dieſes hinter die Buͤhne. Im 
zweiten Teile des „Fauſt“ hat er nach klaſſiſchem Stilgeſetz das Volk zu einem 
Chor gemacht, wie es das Drama der Griechen tat. In der „Natuͤrlichen Tochter“ 
aber zog er die Vielheit jener Staͤnde und Maſſen, die in die Form des Dramas 
eingeſchloſſen werden und in ihr gegenwaͤrtig ſein mußten, ſymboliſch zu ein⸗ 
zigen Geſtalten zuſammen, ſie namenlos laſſend (wie Schiller in „Wallenſteins 
Lager“) und zweierlei damit gewinnend: die Weite der ſymboliſchen Bedeutung 
und die Enge der ſymboliſchen Form. Um dieſes handelte es ſich ja immer, bei 
Schiller und bei Goethe, auch wenn das Problem der Maſſe nicht in Frage ſtand, 
und beides war natuͤrlich eines im Grunde, nur von innen und außen geſehen. 
Die Menſchen, Dinge und Begebenheiten im Drama ſollten die zeitloſe Bedeu⸗ 
tung typiſcher Guͤltigkeit haben und die innere Notwendigkeit unendlicher Wie⸗ 
derholung. Die unendliche Vielheit und Wiederholung aber, die außerhalb des 
Dramas liegt, ſollte im Drama die zeitloſe Geſtalt der ganz geſchloſſenen, gegen: 
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waͤrtigen, zuſammengezogenen Einheit empfangen. Dies klaſſiſche Stilgeſetz, 
welches ſowohl den Lakonismus wie die Bedeutungsweite der klaſſiſchen Dich⸗ 
tung umfaßt, beherrſcht ſie, von ihren menſchlichen Geſtalten angefangen, wor⸗ 
uͤber nichts weiteres mehr geſagt zu werden braucht, bis zu jedem Auftritt, 
jeder Geſte, jedem Wort. Die Szene der Jungfrau von Orleans mit dem 
jungen Montgomery: ſie ſteht fuͤr alle, welche ſich in gleicher Weiſe wiederholen 
mußten. Die Wahnſinnsſzene des Oreſt: nur dieſe einzige ſtellt feinen Wahn: 
ſinn dar. Die Form iſt Einheit, die Bedeutung Vielheit, und dies geſchieht, weil 
nur die großen, ewigen Züge dem Bilde eingetragen werden. Man weiß, daß 
auch die Auffuͤhrungen auf dem Theater in Weimar bis in die Einzelheiten der 
Regie hinein ſich ganz nach dieſem Stilgeſetze richteten. Zwei Kaͤmpfer 
ſtanden für die feindlichen Heere; ein Trompetenſignal ſtand für die Schlacht⸗ 
muſik. | 


Wie ſtand nun die Romantik zu diefer entſcheidenden Form der Symbolik? 


Auch fie wollte eine Welt geftalten, welche ſich in keinem Einzelfall erſchoͤpft. 


Auch ſie wollte, daß ihr Gedicht das Univerſum bedeutet, jedes ihrer Gedichte. 


Aber die Welt, an welche die Romantik dachte, war nicht die Welt des zeitloſen 
Geſetzes, ſondern der unendlichen Dauer, der Liebe und der Schoͤpfungskraft. 
Zeitloſes Geſetz iſt in einem einzigen Falle, einer einzigen Geſtalt zur Erſchei⸗ 
nung zu bringen, welche fuͤr all ſeine Wiederholung ſteht. Aber in der unendlichen 
Liebe wiederholt ſich nichts, ſondern ſie iſt die Verwandlung von allem in alles, 
niemals ſich ſelber gleich, mit immer neuen Schoͤpfungen die Zeit erfüllend, all 
ihre Vielheit nur Schein, und ihre Einheit: Verwandlung. Unendlichkeit mit 
einem Worte hat kein Maß. Wie koͤnnte alſo ein ſolches fuͤr ſie ſtehen? Daß die 
Romantik nicht die klaſſiſche Symbolik hatte, iſt keine Frage ihrer Form. Es war 
nicht ein und der gleiche Gehalt, der ſich in klaſſiſcher und romantiſcher Form 
geſtaltete. Sondern der voͤllig verſchiedene Gehalt bedingte notwendig die ver⸗ 


ſchiedene Form. Unendlichkeit laͤßt ſich nicht in klaſſiſche Symbolik ſchließen. 
Sie laͤßt ſich uͤberhaupt nicht ſchließen, ſondern verlangt die Offenheit der Form. 


Volk iſt fuͤr die Romantik nicht eine Vielheit in ſich ſelbſt geſchloſſener Ge⸗ 
ſtalten, von denen eine fuͤr alle ſtehen koͤnnte, ſondern eine unendliche und ſich 
in Raum und Zeit verwandelnde Einheit, die niemals in einer umgrenzten Ge⸗ 
ſtalt oder auch in vielen nicht erſchoͤpfend zu umfaſſen iſt. Im Drama Tiecks 
herrſchte denn auch das Shakeſpeareſche Prinzip: die Maſſe verliert ſich in die 
Tiefe des Raumes, und einzelne nur, die keineswegs fie ganz repraͤſentieren, 
loͤſen ſich aus ihr und werden Stimme. 


1. 


Wenn aber die eigentliche Abſicht der Romantik immer uͤber jede Form hinaus⸗ | 


ging und im Gedichte gleichſam nur begonnen werden konnte, ſo machte doch die 


Romantik auch den Verſuch, die Unendlichkeit wirklich zu umſchließen, zu ſym⸗ 
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bolifieren, fo wie die Klaſſik die zeitloſe Welt ſymboliſierte. Es gibt eine Wiſſen⸗ 
ſchaft, welche die Unendlichkeit mißt, und dies iſt die Mathematik. Man ſah 
bereits, wie die Romantik ſich nun wirklich der mathematiſchen Formen und 
Zahlen bediente, des Kreiſes etwa, der tranſzendentalen Linie und der Drei, 
nicht um der leeren, ausdrucksloſen Abſtraktion willen, ſondern um die Unend⸗ 
lichkeit durch eine vollkommene Figur zu begrenzen und darzuſtellen, wie ſie 
die romantiſchen Formen ganz mathematiſch konſtruierte, das Sonett als Kubus 
etwa, was uͤbrigens ſchon Herder zur Konſtruktion des orientaliſchen Parallelis⸗ 
mus und auch ſonſt verſucht hatte. Dies iſt der mathematiſche Symbolismus der 
Romantik. 

Man erinnert ſich, wie Goethes Abneigung gegen die Mathematik mit ſeinen 
Jahren wuchs. Er, deſſen Dichtung die Kunſt des Maßes war, lehnte die Wiſſen⸗ 
ſchaft der Meſſung ab. Metrik ſtand gegen Mathematik. Es war jedoch nicht 
einmal der mathematiſche Wille, Unendlichkeit zu meſſen, nicht dieſer gleichſam 
romantiſche Wille der Mathematik, was Goethe an ihr abſtieß. Sondern es war 
ihre reine Abſtraktion: daß ſie die organiſche Natur, Erſcheinung wie Anſchauung 
gleichermaßen vernichtete. Daß ſie fuͤr die lebendige Vielheit und Geſtalt nur 
Zahl und Figur in einen luftleeren Raum ſtellte, in dem der Menſch nicht atmen 
kann. Ihre dauernde und ruhende Notwendigkeit — auch Goethe ſuchte ſie. 
Dieſe aber hatte fuͤr ihn nicht die Kraft der Überzeugung trotz des Beweiſes. 
[Denn ihn überzeugte nur die Verwirklichung in lebendiger Geſtalt. Mathe⸗ 
matik iſt Maß, Proportion, Symmetrie, Wiederholung, alles alſo, was auch die 
klaſſiſche Form iſt. Aber Goethe wollte des Geſetz in der einen Erſcheinung 
ſehen, welche mit ihrem Leben gleichſam fuͤr das Geſetz einſteht und buͤrgt. Die 
Mathematik iſt Symbolik. Aber im klaſſiſchen Sinne iſt ſie nicht ſymboliſch. 
Denn zur klaſſiſchen Symbolik gehoͤrt als wichtigſtes Moment die Anſchauung. 
Denn ohne dieſe bleibt alles offen und unendlich. Die Anſchauung ſchließt das 
zeitloſe Geſetz in ſich ein und macht es gegenwaͤrtig. 

Es gibt kaum etwas, worum in der Poetik mehr geſtritten wird als die An⸗ 
ſchauung. Die einen machen ſie zum Maßſtab aller Bewertung uͤberhaupt: was 
nicht anſchaulich iſt, gehoͤrt dem Reiche der Kunſt nicht an. Andere aber leugnen 
die Moͤglichkeit ſchlechthin, daß die Dichtung uͤberhaupt imſtande ſei, durch 
Sprache Anſchauung zu wecken. Denn, ſagen ſie, es gehoͤrt zum Weſen der 
Sprache, daß ſie ganz geiſtig und abſtrakt ſein muß. Wie ſo oft iſt auch dieſer 
noch heute lebendige Streit vom Standpunkt der Geſchichte aus ein Unfug. In 
Wahrheit handelt es ſich um gar nichts anderes als um zwei Stile, uͤber deren 
Wert keine Wiſſenſchaft entſcheiden darf, welche mehr ſein will als der Aus⸗ 
druck einer zeitlichen Richtung, zwei Stile, die ſo tief aus den ewigen Grund⸗ 
trieben der menſchlichen Geiſtigkeit ſich geſtalten und abloͤſen, daß, wo ſolche 
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Bewertung und Bemeſſung mit dem Anſpruch der Wiſſenſchaftlichkeit auftritt, 
ſie ganz verwerflich und verderblich iſt. Von einem romantiſchen Gedicht An⸗ 
ſchauung zu fordern, iſt ganz ebenſo ſinnlos, wie von einem klaſſiſchen Gedicht 
die rein muſikaliſche und abſtrakte Wirkung. Unendlichkeit laͤßt fich, ſelbſt wenn 
es der Dichter wollte, niemals zur reinen Anſchauung bringen, und die zeitloſe 
Idee nicht ohne fie zum Ausdruck. Die Aſthetik Hätte einen großen Schritt getan, 
wenn ſie ſich von ihrer einſeitigen und darum notwendig falſchen Dogmatik und 
Streiterei zu der Anerkennung der beiden Stilmoͤglichkeiten bekehren wuͤrde. 
Das Leid natürlich trägt heute ganz allein die Romantik. Denn fo ſelbſtverſtaͤnd⸗ 
lich ſcheint durch Gewoͤhnung und Erziehung der klaſſiſche Standpunkt, daß hier⸗ 
gegen kaum aufzukommen iſt, und die romantiſche Dichtung immer noch unter 
der Gerichtsbarkeit der klaſſiſchen Anſchauung ſteht. 

Der Zuſammenſtoß der Stile geſchah ſchon im Kampfe des Sturm und Drang 
gegen den Klaſſizismus. Man pflegt noch heute Leſſing als den eigentlichen 
uberwinder der malenden Poeſie zu bezeichnen, weil fein „Laokoon“ die Grenze 


— 


zwiſchen der dichtenden und bildenden Kunſt feſtſtellte. In Wahrheit hat erſt 
Herder ſie beſiegt, und ſeine Auseinanderſetzung mit Leſſing in den „Kritiſchen 
Wäldern”, die ſich um dieſen Angelpunkt dreht, iſt vielleicht der entſcheidendſte 


Schritt zum Sturm und Drang geweſen. Denn Herder zeigt in ihr, daß Leſſing 
trotz ſeiner Sonderung doch immer noch auf dem alten Standpunkte der An⸗ 
ſchauung ſtehen geblieben war. Denn mochte er auch lehren, daß die bildende Kunſt 
als die Kunſt des Nebeneinander im Raume das ruhende Bild zur Anſchauung zu 


bringen habe, die Dichtung aber als Nacheinander in der Zeit nur durch Bewegung 


und Geſchichte das Bild erzeugen kann, ſo war damit in Wahrheit doch nicht das 
Ziel der beiden Kuͤnſte, ſondern nur ihr verſchiedener Weg zum gleichen Ziele 


unterſchieden. Auch das Ziel der Dichtung war noch für Leſſing: Anſchauung 


eines fertigen Bildes. Nur ſollte dieſe Anſchauung in der Zeit entwickelt werden. 
Den Schild des Achilles etwa bildhaft vor die Phantaſie zu ſtellen, war Ziel 
des Homer. Zu dieſem Zwecke aber malte er nicht das Nebeneinander ſeiner 
Teile hin, ſondern ſtellte ſeine Entſtehung, ſeine Geſchichte dar. Man ſieht, was 
ſchon Herder ſah: der ganze Unterſchied der Kuͤnſte loͤſte ſich hier in einen bloßen 
Unterſchied der Technik, nicht einmal der Form auf. Die Homeriſche Bewegung 
war nach Leſſing nur das techniſche Mittel, um die Anſchauung eines Bildes am 


Ende der Bewegung zu bewirken. Hier nun ſetzte Herder ein, und ſeine Kritik 


gab einem neuen Erlebnis Ausdruck. Die Geſchichte, heißt es nun, der Weg, 
die Bewegung iſt keineswegs ein „Kunſtkniff“ des Homer geweſen, ſondern 
ſelbſt ſchon Zweck und Ziel der Dichtung. Nicht die Technik und der Weg 
unterſcheidet Sprachkunſt und Malerei, ſondern ihr ganz verſchiedenes Ziel. Die 
bildende Kunſt bezweckt ein „Werk“, das auf einmal, ſimultan, da iſt, ein ab: 


—— 
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geſchloſſenes, ruhendes Werk. Die Dichtung aber will kein Werk, fondern fie 
will wirken, die Seele in Bewegung ſetzen, Energie erwecken. Der Grund⸗ 


begriff der Dichtung iſt die Kraft. Der Weg iſt in der Dichtung alſo ſelbſt ſchon 
Ziel. Wenn Homer nicht den Schild, ſondern ſeine Entſtehung darſtellt, ſo war 


fein Ziel nicht das Bild, ſondern die Aktivität, die energiſche Kraft zu bilden. 
Man wird aus dieſer Auseinanderſetzung zwiſchen Leſſing und Herder ſofort 
erkennen, daß es ſich hier um mehr als um ein Spezialproblem der Poetik handelt. 
Der Wille zweier Generationen ſteht in Frage. Denn ganz deutlich klingt aus 
dieſer Unterſcheidung Herders zwiſchen der malenden und dichtenden Kunſt, 


zwiſchen Werk und Energie, die eigene Entſcheidung heraus: das Erlebnis der 


neuen Generation kann ſich nur in einer Kunſt der Energie, der Kraft, der Be⸗ 


wegung, der Zeit zum Ausdruck bringen. Der Sturm und Drang iſt dichteriſch 
in dieſem Sinne. Bald aber fand Herder auch die Moͤglichkeit, daß auch die 


bildende Kunſt zum Ausdruck des neuen Erlebniſſes werden koͤnnte. Dies ge: 
ſchah in einer der genialſten und anregendſten Schriften Herders: Plaſtik ge⸗ 
nannt. Denn nun ſcheidet er innerhalb der bildenden Kunſt, was Leſſing ver⸗ 
ſaͤumt hatte, den maleriſchen und den plaſtiſchen Stil, und dies entſpricht genau 
dem Unterſchiede zwiſchen bildender Kunſt und Dichtung. 

Hier kommt nun alles auf die Erkenntnis an, was Herder unter Plaſtik ver⸗ 
ſteht, und dies darf keineswegs mit dem klaſſiſchen Prinzip der Plaſtik verwechſelt 
werden. Denn Herder gewinnt den Begriff der plaſtiſchen Raumkunſt nicht 
durch ihren Gegenſatz zur Zeit, Muſik, Unſichtbarkeit und Bewegung, wie die 
Klaſſik ihn gewann, ſondern durchaus nur im Gegenſatz der Tiefe zu der Flaͤche 
und des Gefuͤhls zum Auge. Die malende Kunſt iſt Darſtellung der Flaͤche, die 
vom Auge allein geſehen wird. Plaſtik aber iſt die Kunſt der Tiefe, welche ſich 
nur dem taſtenden Gefuͤhl erſchließt. Sie iſt die Kunſt des Gefuͤhls und nicht 
des Auges. Der Blinde erlebt Plaſtik am wahrſten, weil am gefuͤhlteſten. Man 
ſieht: das Erlebnis Herders war damals ſo ganz das Gefuͤhl der Tiefe, daß er 
auch die griechiſche Plaſtik ſo erlebte, welche doch in ihrer klaſſiſchen Epoche, wie 
alle klaſſiſche Kunſt es tut, den Raum in Flaͤche wandelt und mit ruhendem 
Auge geſehen ſein will. Er ſah nicht dieſe Kunſt, ſondern er erfuͤhlte ſie, und dies 
gab die Entſcheidung. Denn Entſcheidung iſt auch hier: fuͤr die Plaſtik, fuͤr die 
Tiefe, fuͤr das Gefuͤhl. Man ſah bereits, wie das Gedicht des Sturms und Drangs 
in dieſem, nur in dieſem Sinne plaſtiſch war, eine Kunſt der Tiefe und des 
Gefuͤhls. Der junge Goethe in der Tat war von Herders neuer Erkenntnis ganz 
erſchuͤttert. Er wuͤnſchte blind zu ſein, beneidete den Blinden. „Machte die 
Augen zu und taſtete.“ Derſelbe Goethe, der ſpaͤterhin nicht muͤde wurde, 
das Auge als den goͤttlichſten Sinn zu feiern. Die Blindheit eines Homer, 
eines Oſſian bekam jetzt einen neuen, tiefen Sinn. Wenn andere Zeiten in 
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ie das Symbol der böchſten Sehkraft, der inneren, aus tiefſter S 


kommenden, erblickten, ſo ſah der Sturm und Drang in ihr den Ausdruck 


einer rein gefühlten, tiefen Welt. Jeder Dichter ſollte in dieſem Sinn en 


Blinder fein. 

Je mehr ſich aber überhaupt das Weltgefuͤhl Goethes in Weltanſchauung ver⸗ 
wandelte, je mehr in dieſem Zuſammenhange ſeiner Entwicklung die bildende 
Kunſt zum Maße aller Bildung fuͤr ihn wurde, deſto ſieghafter und klarer trat die 
Bedeutung des Auges hervor. Das Auge wurde ſeit Italien zunehmend das eigent⸗ 


liche Organ, mit dem er die Welt aufnahm und ſpiegelte. Er wollte nichts mehr 


ſein als reiner Spiegel der Welt, reines, klar ſehendes Auge. Das Auge gab ihm 
die Erkenntnis alles Seins wie alles Werdens. Er ſah die Idee wie ihre Ver⸗ 
wandlung. Das Auge nannte er den gewaltigſten, den eigentlich göttlichen Sinn, 


und von der Dichtung forderte er nun, daß ſie das Wort in Anſchauung verwandle. 


Um dieſes Ziel zu erreichen, ſoll der Dichter mehr zeichnen als ſchreiben und durch 
bildende Kunſt ſein Auge erziehen. „Die Gegenſtaͤndlichkeit meiner Poeſie,“ 
ſagte Goethe einmal, „bin ich denn doch jener großen Aufmerkſamkeit und Übung 
des Auges ſchuldig geworden.“ Seine Farbenlehre ging ganz vom Auge aus 
und kam denn auch zu anderen Reſultaten, als Newton auf dem Wege der Ma⸗ 
thematik. 

Seine Dichtung in der Tat verwandelte das Wort in Anſchauung, keineswegs 
etwa durch gleichnishaften Ausdruck, der die Anſchauung nur vernichtet, ſondern 
durch die unmittelbare Vergegenwaͤrtigung einer gegenſtaͤndlichen Welt. „Pa⸗ 
laͤophron und Neoterpe“ ſollte „bewegte Plaſtik“ fein. Zuviel iſt über Goethes 
Anſchaulichkeit und wie er ſie erreichte ſchon geſagt und geſchrieben worden, als 
daß hier noch etwas daruͤber zu ſagen noͤtig waͤre. Nur iſt dieſes Problem viel 
zu ſehr als ein techniſches behandelt worden und ſein Zuſammenhang mit der 
klaſſiſchen Symbolik haͤufig uͤberſehen. Das Ziel war immer doch Wes daß 
die Idee in die Erſcheinung eingeſchloſſen werde. 

Auf Schiller machte Goethes Augenhaftigkeit den tiefſten Eindruck, ind er, 
dem jegliche Begabung des Auges verſagt war und der Weg vom Auge zur Idee 


verhaßt geweſen war, ſtrebte immer mehr nach „Sinnlichkeit, wie es die Griechen 


hatten“. Man ſah bereits, wie ſeine Aſthetik ſich an der Plaſtik der Griechen 
orientierte. Ja, er wurde noch ſtrenger als Goethe ſelbſt und vermißte, als es 
ſich um die Auffuͤhrung der „Iphigenie“ handelte, in ihr die ſinnliche Geſtalt: 


ſie iſt zu fittlich, geiſtig. Daher muß bei der Aufführung alles, was hiſtoriſch und 


mythiſch iſt und alſo zur Phantaſie ſpricht, unangetaſtet bleiben. Die Qual des 
Oreſtes ſei bloß im Gemuͤt und ohne Gegenſtand. Von der Gefahr des Dreunbee 
hoͤre man nur und fehe nichts. 

- Diefe Verſinnlichung, deren Ziel es alſo war, alles i in die Grenze der Erſchei⸗ 
14 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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nung einzuſchließen und nichts außerhalb von ihr zu laſſen, war keineswegs nur 
eine Forderung an das Drama. Sie iſt durchaus die Konſequenz der klaſſiſchen 
Aſthetik uͤberhaupt. Sie macht die klaſſiſche Schoͤnheit aus, welche nichts anderes 
iſt als die Idee, die ganz in die Erſcheinung aufgegangen iſt, die Verſoͤhnung 
von Geiſt und Leib. Auch die klaſſiſche Lyrik ſteht unter ihrem Gebot. Schiller 
bekannte ſich auch hier zu Leſſings „Laokoon“; es war, als hätte niemals Herders 
Auseinanderſetzung mit Leſſings Lehre ſtattgefunden. In der Kritik von Ma⸗ 
thiſſons Gedichten zeigte Schiller, wie dieſer Dichter ſeiner Darſtellung dadurch 
„Sinnlichkeit“ gibt, daß er auf ſukzeſſivem Wege in der Zeit ein ſimultanes Bild 
zuſammenſetzt oder durch die Stetigkeit des Zuſammenhanges leicht und natuͤr⸗ 
lich erweckt. Dies iſt auch wirklich die Form von Schillers eigenen Gedichten, 
welche nach der philoſophiſchen Epoche entſtanden. Man ſehe nur einmal, wie 
durch den ſtetigen und ſukzeſſiven Gang von „Pompeji und Herculanum“ am 
Ende ein Bild der verſunkenen Stadt entſteht. 

Goethe ſetzte hier die Sinnlichkeit mehr in den Gegenſtand als in die Form. 
„Die hoͤchſte Lyrik,“ ſagte er einmal, „iſt entſchieden hiſtoriſch.“ Man verſuche 
die mythologiſchen und geſchichtlichen Elemente von Pindars Oden abzuſondern 
und man wird finden, daß man ihnen damit das innere Leben abſchneidet. 
Goethe verſtand hier unter „hiſtoriſch“ den greifbaren Gegenſtand im Unter⸗ 
ſchiede vom lyriſchen Gefühl, die Füllung des Gedichts mit ſinnlicher Realität. 
Er machte darum an dieſer Stelle keinen Unterſchied zwiſchen Geſchichte und 
Mythos. Es war denn auch wirklich der griechiſche Mythos, der den lyriſchen 
Ideen der Klaſſik den Leib und die Geſtalt verlieh. | 

Was die Klaſſiker an der Romantik haften, war ihr Mangel an Bildhaftigkeit. 
Das Univerſum, ſagte Schiller einmal gegen die Romantik, kann man nicht lieben 
und nicht darſtellen. Das Herz fordert ein Bild von der Phantaſie, aber dieſe 
Poeſie gibt kein Bild, ſondern ſchwebt in einer geſtaltloſen Unendlichkeit. 

Vom Standpunkte der Klaſſik aus war ſolcher Vorwurf ganz in ſeinem Recht. 
Von einem allgemeinen Standpunkte keineswegs. Denn was die Romantik 
wollte, das konnte eben niemals durch das reine Bild geſtaltet werden. Es iſt 
von ſymptomatiſcher Bedeutung, daß gerade Herders Plaſtik ein Liebling der 
Romantik wurde und manche Spur in ihrem Kreiſe hinterlaſſen hat. Dem Men⸗ 
ſchen fehlt, ſo heißt es etwa in den „Lehrlingen zu Sais“, das Auge fuͤr die 
Myſterien der Natur. „Lernt er nur einmal fühlen? Dieſen himmliſchen, dieſen 
natuͤrlichſten aller Sinne kennt er noch wenig: durch das Gefuͤhl wuͤrde die alte 
erſehnte Zeit zurüdlommen; das Element des Gefuͤhls iſt ein inneres Licht, was 
ſich in ſchoͤnern, kraͤftigern Farben bricht. Dann gingen die Geſtirne in ihm auf, 
er lernte die ganze Welt fuͤhlen, klarer und mannigfaltiger, als ihm das Auge 
jetzt Grenzen und Flaͤchen zeigt. Er wuͤrde Meiſter eines unendlichen Spiels 


und vergäße alle törichten Beſtrebungen in einem ewigen, ſich ſelbſt naͤhrenden 
und immer wachſenden Genuſſe.“ 


Das Erlebnis der Romantik alſo war nicht augenhaft in Goethes Sinn. Das 


Auge war nicht mehr das Organ, mit dem ſie die Welt erkannte. Das Auge 
als Sinn fuͤr die zeitloſe Ruhe der Erſcheinung im Raum, fuͤr die Grenze, die 
Vielheit und das Licht, war der Romantik nur der Schleier, der um den Geiſt 
geworfen iſt, daß er die Wahrheit nicht erkennt. Das Auge ſieht nur Schein und 
Taͤuſchung. Es war keine Schwaͤche des Auges, wenn die Romantik ſich ihm 
nicht anvertrauen wollte. Es war ein anderer Wille. Was die Romantik ſehen 
wollte, war mit dem Auge nicht zu ſehen. Sie wollte ja nicht Vielheit ſehen, 
ſondern Einheit, und nicht Grenzen, ſondern Unendlichkeit. Sie wollte nicht die 
Erſcheinung ſehen, ſondern hinter ſie dringen und ihren Schein vernichten. Das 
Organ, mit dem ſie dieſes konnte, war das innere Geſicht, dasgeiſtige Auge, der Sinn 
fuͤr den Ausdruck der Geſtalt, das Ohr gleichſam fuͤr die Sprache jedes Dinges. 


Man koͤnnte wohl das romantiſche Organ der Erkenntnis „Sprachſinn“ nennen 


und das Erlebnis der Romantik „Spracherlebnis“. Denn ſie ſah die Welt nicht 
als ein Bild, ſondern als ein Sinnbild und hoͤrte ſie als Wort. Wer dieſen Sinn 
beſitzt und dieſe Sprache ſprechen kann, den nannte ſie einen Dichter, und wer 
dieſes innere Auge hat, einen Seher. Dieſer Sinn, ſo fuͤhlte ſie, war ihr ver⸗ 
liehen, um die Welt zu erloͤſen und den Geiſt, der in Erſcheinung abgefallen iſt, 


aus ihr zu retten. Der Sprachſinn oͤffnet das Gefaͤngnis der Form. Die Dinge 
werden Stimmen und die Welt wird ein Geſang. Um dieſe Muſik des Geiſtes 


aber zu hoͤren, muß ſich das Auge des Leibes ſchließen. Es war daher die Nacht, 


welche das Auge der Romantik oͤffnete und ſie die Einheit und Unendlichkeit 


erleben ließ. 
Wenn der Romantik die Kunſt der Malerei mehr ſagte als die Plaſtik, ſo 


darum nur, weil ſie die Kunſt des Scheins und nicht der Erſcheinung iſt. Die 


Farben wurden von dem romantiſchen Auge als Brechungen des einen Lichts 
geſehen. Die Farbenlehre Goethes, welche dieſes leugnete und ihnen das eigene 
und abgeſchloſſene Daſein zuſprach, war die klaſſiſche Lehre, welche den Schein 
zur Erſcheinung kroͤnte. Es iſt ſehr merkwuͤrdig, wie Goethe gerade in der Farbe 
den Drang des Lebens zur Beſonderheit, Spezifikation und Undurchſichtigkeit 
begriff. Was abgelebt iſt, ſtrebt nach dem Weiß, zur Abſtraktion, Verklaͤrung, 
Durchſichtigkeit. Aber die Farbenlehre Runges und der Romantik uͤberhaupt 
ſah in der Farbe gerade die Verklaͤrung, Vergeiſtigung und Transparenz der 
Leiber und Geſtalten. | 

All dies hat in der romantischen Dichtung feinen Ausdruck gefunden. Der 
maleriſche Schein, die Farbigkeit und Bewegung bei Jean Paul, Brentano, 
Tieck, entſtand aus ſolchem Erlebnis. Die letzte Konſequenz erreichte die roman⸗ 
14˙ 
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tiſche Scheinhaftigkeit in jenen Schattenſpielen der jüngeren Romantik, die alle 
Sichtbarkeit zu Schatten eines Lichtes machten, das dahinter ſchimmert, zu 
einem Nichts an ſich, zu etwas aber, das unendlich an Bedeutung iſt. 
Die romantiſche Dichtung wurde auf dieſem Wege ganz allegoriſch, in dem 
Sinn zunaͤchſt, in dem die Romantik ſelber dieſes Wort gebrauchte. Denn Allegorie 
fiel fuͤr Tieck und Schlegel ganz mit Ausdruck zuſammen, wie ſchon fuͤr Herder 
auch, der die griechiſche Plaſtik allegoriſch nannte, weil ſie durch Koͤrper Geiſt 
ausdruͤckt. Dies ſtand damals in engſtem Zuſammenhange mit der Wiſſenſchaft 
der Phyſiognomik. Die Dichtung des Sturms und Drangs war denn auch wirk⸗ 
lich Ausdruckskunſt, und alles war in ihr nur Wort und Zeichen. Wenn Herder 
den Unterſchied von Oſſian und Homer darin erblickte, daß bei Homer alle Ge⸗ 
ſtalten in leibhafter Sichtbarkeit ſtehen und wandeln, Oſſian aber die Geſtalt in 
Nebel huͤllt und fie nur in ihren Tritten, Worten, Zeichen und Wirkungen an⸗ 
deutet, ſo war die Art Oſſians auch die des Sturms und Drangs und die auch 
der Romantik. Jean Paul gibt lieber als Geſtalt die toͤnende Stimme, die ihm 
ſprechender duͤnkte als Geſicht und Form, und der wahre Ausdruck der inneren 
Lebendigkeit. In der romantiſchen Lyrik wird nicht das Bild der Natur ge⸗ 
zeichnet, wie Matthiſſon es noch tat und Schiller es verlangte, ſondern ihre rau⸗ 
ſchende, fluͤſternde Stimme hoͤrbar, die Sprache eines in Sichtbarkeit verzauber⸗ 
ten Geiſtes gleichſam. „Schlaͤft ein Lied in allen Dingen, die da traͤumen fort 
und fort, und die Welt hebt an zu ſingen, haſt du nur das Zauberwort.“ Eichen⸗ 
dorff beſaß dieſes Wort, und es verwandelte ihm das Bild der Welt in einen 
Geſang der Welt. Die „Abendroͤte“ Friedrich Schlegels ſetzte die Natur in 
Sprache um: „Alles ſcheint dem Dichter redend, denn er hat den Sinn gefunden; 
und das All ein einzig Chor, manches Lied aus einem Munde.“ Die roman⸗ 
tiſchen Gedichte auf die Werke der bildenden Kunſt loͤſten dieſen ihre Zunge, 
machten ſie zu Sprache und Geſang. So wurde alles, Natur und Kunſt, aus der 
Umgrenzung raͤumlicher Geſtalt und Form erloͤſt und Sprache der Unendlich⸗ 
keit und Einheit. 

Auch das Drama Kleiſts iſt ſolche Erloͤſungstat. Von Shakeſpeare ſagte der 
ſpaͤte Goethe einmal, daß er nicht für die Anſchauung des Auges, ſondern für 
den inneren Sinn durch Sprache wirke. Dieſe ſo eigentuͤmliche Bemerkung hat 
ein tiefes Recht, wenn man ſie ſo verſteht, daß alles bei Shakeſpeare, auch die 
ſichtbare Geſtalt und Handlung, nur die Sprache und der Ausdruck unſichtbaren 
Geiſtes ſei. Dies iſt es auch, was ihn mit Kleiſt verbindet. Man preiſt ſo oft 
die Plaſtik dieſes Dichters. Wenn aber irgendwo, ſo iſt hier Plaſtik nur in Herders 
Sinne: nicht eine Kunſt des Auges, ſondern des Gefuͤhls, der Tiefe und des Aus⸗ 
drucks. Er gibt kein Bild um ſeiner Schoͤnheit oder Wahrheit willen. Geſtalt 
wird Wort und die Erſcheinung Schein. Wenn Schiller die Lehre des Ariſtoteles 


begrüßte und verwirklichte, daß die Seele des Dramas die Handlung und nicht 


der Charakter ſei, ſo hatte er nur das klaſſiſche Drama im Auge, denn nur in 


ihm iſt wirklich alle innerliche Seele ſo ſichtbar aus dem Menſchen in den 
Raum geſtellt und in die Handlung aufgegangen. Die Seele des Kleiſtiſchen 
Dramas aber iſt die Seele des Menſchen, und alles, was Handlung in ihm 
wird, iſt doch in Wahrheit nur ihr Ausdruck, ihre Sprache. Dies macht 
den tiefen Zuſammenhang der romantiſchen Form mit jener aus, welche 
man „charakteriſtiſch“ zu nennen pflegt: daß beides Gleichnis, Ausdruck, 
Sprache iſt. 

Die ganze Metaphorik der romantiſchen Dichtung ſteht hier in Frage. Der 
Vergleich hatte in der Klaſſik einen anderen Sinn gehabt. Er wollte dort wirk⸗ 
lich Anſchauung wecken. Was im Gegenſtande noch verborgen, noch nicht ſicht⸗ 
bar iſt, das wird vom klaſſiſchen Geiſte durch den Vergleich herausgeholt und in 


den Raum und an das Licht geſtellt. Der romantiſche Vergleich aber will nicht 


anſchaulich machen und nicht in den Raum entaͤußern, er macht vielmehr ja 
alle Sichtbarkeit erſt ſelbſt zum Gleichnis einer Welt, die niemals ſichtbar werden 
kann. Er macht das Bild zum Sinnbild. Es weiſt nun über ſich hinaus, iſt nicht 
mehr ſelig in ſich ſelber eingeſchloſſen, iſt Schein und Wort geworden. In den 
Epen von Homer und Goethe aber waͤchſt ſich das Gleichnis noch zu einem völlig 
geſchloſſenen, ſelbſtaͤndigen und in ſich ſelber ſeligen Bilde aus. Das Sinnbild 


—— 


— 
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wird zum Bilde. In der romantiſchen Dichtung hätte ſolches Gleichnis nicht den 


geringſten Sinn gehabt. 

Dieſer metaphoriſche Geiſt macht den romantiſchen Stil ſo expreſſiv und my⸗ 
ſtiſch. Der klaſſiſchen Symbolik trat die romantiſche Allegorie gegenuͤber. Das 
klaſſiſche Symbol war die zeitloſe Guͤltigkeit des einen Falles, der alle in ſich 
ſchließt und darum auch fuͤr alle ſtehen kann. Aber das romantiſche Sinnbild 


hat feinen Sinn nicht in ſich eingeſchloſſen, denn er iſt unendlich und läßt ſich in 


kein Bild verſchließen. Es kann nur ſcheinen und bedeuten. Das klaſſiſche Sym⸗ 
bol iſt zeitlos. Die romantiſche Allegorie iſt ihrer ſichtbaren Form nach einmalig, 
zeitlich, der Bedeutung nach unendlich. Dieſer Bruch zwiſchen Form und Be⸗ 
deutung iſt Ausdruck des romantiſchen Bruches zwiſchen Zeit und Ewigkeit uͤber⸗ 
haupt. Im klaſſiſchen Symbol iſt die Erſcheinung und Bedeutung eines. Fuͤr 
Tieck und Friedrich Schlegel fiel denn auch „romantiſch“ und „allegoriſch“ ganz 
zuſammen. Es gab jetzt nur noch eine Schönheit: nicht die klaſſiſche Schönheit der 


Geſtalt, ſondern die geiſtige, innere, unſichtbare. Dieſe zu offenbaren, wurde 


Ziel der Dichtung. Der ganze Unterſchied zwiſchen der klaſſiſchen und roman⸗ 
tiſchen Auffaſſung und Verwendung des griechiſchen Mythos war der zwiſchen 
dem klaſſiſchen Symbol und der romantiſchen Allegorie in dieſem Sinne. Fuͤr 
Goethe war ein griechiſcher Gott das Bild eines zeitloſen und in ſich ſelber ſelig 
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abgeſchloſſenen Menſchentums. Für die Romantik war er das Sinnbild einer 
unendlichen Naturbedeutung. 

Eine „allegoriſche Natur“ tat ſich in der „Abendroͤte“ von Schlegel, im „Zer⸗ 
bino“ von Tieck und im „Heinrich von Ofterdingen“ auf, wo alle Dinge der Natur 
zu Wort und Zeichen werden. Wenn Matthiſſon die ſymboliſche Landſchaft 
dichtete, welche eine ewige Idee in ihre Erſcheinung ſchließt, ſo ſchuf die Romantik 
nun die „allegorifche Landſchaft“, wo alle Sichtbarkeit nur Hieroglyphe tieferer 
Bedeutung iſt. 

Die menſchlichen Geſtalten im „Oktavian“ von Tieck ſind Transparente gleich⸗ 
ſam, durch welche die reinen Abſtraktionen des Vorſpiels: die Liebe, der Glaube, 
der Scherz noch wie durch einen Schleier ſchimmern, der am Ende wieder fällt. 
Im „Heinrich von Ofterdingen“ iſt dies der Weg und die Entwicklung des Ro⸗ 
mans: daß ſeine Geſtalten immer allegoriſcher werden und ſich zuletzt zu reinen 
Abſtraktionen verfluͤchtigen. Wie anders ging doch klaſſiſche Symbolik vor, wenn 
Schillers Wallenſtein die allgemeinen, namenloſen Gattungen des Vorſpiels 
zu immer größerer Beſtimmtheit und Umgrenzung leiblich einzelner Geſtalten 
zuſammenzog. 

Aber die Allegorie war auch der Punkt, an dem die Klaſſik ſich mit der Romantik 
traf. So ſtark auch Goethe ſeine Abneigung gegen die allegoriſche Poeſie der 
Romantik bekundete, ſo war es doch der klaſſiſche Symbolismus ſelbſt, der, auf 
die Spitze getrieben, in allegoriſcher Abſtraktion ſich endete. Das klaſſiſche Sym⸗ 
bol repraͤſentierte als ein einzelner Fall von allgemeiner Guͤltigkeit die ewige 
Idee. Es war doch immer: Repraͤſentation und noch nicht volle Gegenwart. 
Was die romantiſche Aſthetik ſchon bemerkte: daß auch in klaſſiſcher Schoͤnheit 
Ironie enthalten ſei, weil die Idee im Augenblicke, da ſie zur Erſcheinung wird, 
ſich ſelber aufhebt, als Idee vernichtet, das mußte ja auch Goethe und mit 
Schmerz empfinden. In dieſem tiefſten Sinn war ſelbſt das klaſſiſche Symbol 
noch Sinnbild und nicht Urbild ſelbſt. Es vertrat nur die Idee. Goethe wurde 
mit zunehmendem Alter immer empfindlicher gegen den metaphoriſchen Cha⸗ 
rakter der Sprache und der Dichtung uͤberhaupt. Er trat immer mehr aus der 
Erſcheinung zuruͤck, weil ſie ihm als Gleichnis nur der ewigen Ideen aufging. 
Er wendete ſich zu dieſen ſelbſt, die keine Abſtraktionen und Begriffe fuͤr ihn 
waren, ſondern Bilder wirklich und Geſtalten, die er ſehen konnte. Er ſah noch 
bis zum letzten Augenblick. Nur war es jetzt der Blick eines Auges, dem die bildliche 


Welt durchſichtig und die urbildliche ſichtbar geworden iſt. Der blinde Fauſt iſt erſt 


der wahrhaft ſehende. Er ſieht nicht die Erſcheinung, aber die Idee. Der junge 
Goethe hatte gewuͤnſcht, blind zu ſein, um die Welt nur zu erfuͤhlen, zu ertaſten. 


Der alte Goethe ſchloß das Auge, um die Erſcheinung zu durchſchauen. „Die Rede 
geht herab, denn ſie beſchreibt. Der Geiſt will aufwaͤrts, wo er ewig bleibt.“ 


| 
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So muß man nun die Allegorien der „Pandora“, des „Epimenides“, des 
zweiten Teils vom „Fauſt“ verſtehen. Sie ſind nicht Abſtraktionen einer ab⸗ 
nehmenden Geſtaltungskraft. Sie haben vielmehr den letzten Reſt ſinnbildlicher 
Repraͤſentation aus dem klaſſiſchen Symbol getilgt und ſind die gegenwaͤrtigen 
Urbilder ſelbſt, die Maße und Ideen, die nicht bedeuten und repraͤſentieren, 


ſondern ſind und in ſich ſelber ſelig und geſchloſſen ſind. Dies trennt ſie auch von 


den romantiſchen Allegorien eines Tieck, die als Geſtalten immer nur Unend⸗ 
liches und Unſichtbares zeichenhaft repraͤſentieren. Goethes Allegorien heben 


die Anſchauung nicht auf. Denn ſie ſind die Goͤtter, zu denen ſich das innerliche 
Menſchentum ganz ſichtbar in den Raum entaͤußert hat. Der Weg nach außen, 
den die Klaſſik immer ging, vollendet ſich in ihnen. 

Hier darf man einmal von klaſſiſcher Offnung ſprechen: der Offnung naͤmlich 
eines innerlichen Daſeins in den Raum. Wie weit nach außen dieſes gehen konnte, 


iſt aus der „Braut von Meſſina“ zu ſehen, wo ſolch klaſſiſche Offnung in ganz 
woͤrtlichem Sinne zu Offentlichkeit wurde. Der Palaſt der Koͤnige, ſo heißt es 


in der Vorrede zu dieſem Drama, iſt jetzt geſchloſſen, die Gerichte haben ſich von 
den Toren der Staͤdte in die Innerlichkeit der Haͤuſer zuruͤckgezogen, die Goͤtter 
ſind in die Bruſt der Menſchen zuruͤckgekehrt. Der Dichter aber muß die Palaͤſte 


wieder auftun, er muß die Gerichte unter freien Himmel herausfuͤhren, er muß 


die Goͤtter wieder aufſtellen. In der Tat: die „geraͤumige Saͤulenhalle“ der 
„Braut von Meſſina“ iſt der klaſſiſche Raum, in welchem hier die aus der Men⸗ 
ſchenbruſt herausgetretenen Götter ſtehen. Wie gern dagegen iſt im Gegenſatz' 
zu dieſer klaſſiſchen Offentlichkeit der Schauplatz der romantiſchen Dichtung: 
Wald. In ihm beginnt und in ihm endet „Oktavian“. Der Wald iſt wie der 
innerliche Raum fuͤr das nur innerliche Daſein der Romantik. 

Die aͤußere Anſchauung der klaſſiſchen Dichtung verwandelte ſich alſo in die 
innere der Romantik. Die aͤußere Anſchauung wurde damals von der deutſchen 
Philoſophie der Raum genannt, die innere: die Zeit. Es kam alſo fuͤr die klaſ⸗ 
ſiſche Dichtung darauf an, die Dinge aus der Zeit heraus und in den Raum zu 
ſtellen. Sie ſollten nicht als Reflexionen eines inneren Spiegels zur Erſcheinung 
kommen, ſondern ein eigenes und plaſtiſches und in ſich ſelber ſeliges Daſein 
fuͤhren. Schiller, der von Natur ſo ſtark zur Reflexion neigte und die Welt im 
Spiegel ſeines Geiſtes ſah, empfand doch dieſes, je mehr die Goethiſche Natur 
ihn beruͤhrte, als Truͤbung des klaſſiſchen Stils. Er tat in der „Braut von 
Meſſina“ den entſcheidenden Schritt und objektivierte auch noch die Reflexion, 
ſchloß auch ſie noch in das Drama ſelbſt hinein, in welchem nun der Chor ihr 
Traͤger iſt und als Repraͤſentant der Menſchheit ſich reflektierend uͤber Menſch 


und Schickſal verbreitet. Wenn Goethe nur der reine Spiegel der Welt ſein 


wollte, ſo nur in dieſem Sinne der Entaͤußerung und objektiven Anſchauung. 


— 
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Aber die Seele der Romantik iſt die innere Spiegelung, die Reflexion, die 


aus dem Raume in die Zeit hineinhebt. Schon die Erkenntnis ſelber wurde von 


der Romantik als ſolche innere Spiegelung und Reflexion der Welt verſtanden. 
Die zweite Spiegelung dieſes Spiegelbildes iſt die Sprache. Die dritte iſt die 
Dichtung. Die Romantik nannte ſich denn auch: Poeſie der Poeſie, Philoſophie 


der Philoſophie, Religion der Religion. Sie erhob ſich immer noch mit einem 


neuen Spiegel uͤber jede Spiegelung. Sie ſchaute auch die innere Anſchauung 
noch einmal innerlicher an. Der romantiſche Geiſt war Zuſchauer, Anſchauer 
feiner ſelbſt. „Niemand,“ ſagte Novalis, „kennt ſich, inſofern er nur er ſelbſt und 
nicht auch zugleich ein anderer iſt.“ Eine wunderbare Doppelheit des Geiſtes, 
der ſich ſelbſt betrachtet und ergruͤndet, kam jetzt zum Bewußtſein und fuͤhrte in 
der Dichtung der Romantik zu dem Motiv des Doppelgängertums in allen feinen 


Formen. Es kam aus gleichem Grunde, wenn Jean Paul, Brentano, ll 


ſich ſelbſt in ihre Romane einfuͤhrten. 
Der klaſſiſche Menſch entaͤußerte ſich alſo zum reinen Spiegel des Raumes 
Der romantiſche Menſch erinnerte ſich zum reflektierenden Spiegel feiner ſelbſt. 


Die klaſſiſche Dichtung gab demnach ein Bild, die romantiſche: Einbildung. Jean 


Paul ſang einen Hymnus auf die „Magie der Einbildungskraft“: daß ſie den 
Zauber beſitzt, allem, was in ihr lebt, dem Tod, der Ferne, der Erinnerung, den 


Heiligenſchein der Unendlichkeit zu geben. Das Meer, die Tiefe wird erſt in der 


inneren Anſchauung grenzenlos. Das in den Raum hinausſehende Auge ſieht 


auch Meer und Tiefe begrenzt. Die Dichtung Jean Pauls verinnerlichte und 
verklaͤrte denn auch alles ſo. Die engen Grenzen des kleinen, armen Lebens, das 


ſeine Menſchen fuͤhren, ſie heben ſich in ihrem inneren Erlebnis ihres Lebens, 
ſo wie nach einem Worte von Jean Paul im Geiſte der Romantik alles wie in 
einem Mondlicht ſeine Grenzen verliert. Die Kleinſtadt wird in Pauls Idyllen: 
Gottesſtadt. Dieſe verklaͤrenden Menſchen wiederum verklaͤren ſich im Spiegel 
ihres Schöpfers ſelbſt. Jean Paul ſagte einmal, was der klaſſiſche Goethe nie: 
mals haͤtte ſagen koͤnnen: daß Schoͤnheit nur in der Liebe da ſei. Die ſchoͤnſte 


Geſtalt erſcheint dem haͤßlich, der ſie nicht mehr liebt, die haͤßlichſte wird im Auge 


der Liebe ſchoͤn. Mit ſolchem Auge ſah Jean Paul ſeine Menſchen, und er ge⸗ 
ſtaltete nicht eigentlich ſie, ſondern ſeine Liebe zu ihnen. Schiller, um ganz 
objektiv zu ſein, ſtellte mit voller Abſicht im „Wallenſtein“ und der „Maria 
Stuart“ ein menſchliches Schickſal dar, das ihn ſelbſt ganz kalt und gleichguͤltig 


ließ. Alles Intereſſe ſollte nur von der Form kommen. Die Menſchen behandelte 


er mit der „reinen Liebe des Kuͤnſtlers“. Als Goethe beim „Wallenſtein“ nicht 


durch den Gegenſtand, ſondern durch die Guͤte der Form bewegt wurde, war 


ſeine Abſicht denn auch ganz erreicht. Die Romantik konnte ſolche Objektivität 


nur ſchwer begreifen, Es iſt fehr bezeichnend, daß Novalis die Teilnahmsloſig⸗ 
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keit, die Goethe feinem „Wilhelm Meiſter“ gegenüber an den Tag legt, als 
Ironie erklaͤrte. In Wahrheit aber war ſie epiſch⸗klaſſiſche Entaͤußerung. 

Romantiſche Erinnerung aber konnte in der Lyrik ganz beſonders bluͤhen. Auch 
Schiller wollte, daß ein lyriſches Gedicht aus der Ferne der Erinnerung komme. 
Das heißt aber: daß der lyriſche Dichter ſein inneres Gefuͤhl ſo außerhalb, ſo fern 
von ſich zu ſtellen wiſſe, ſo in den Raum, daß er es ruhig anzuſchauen und inner⸗ 
lich nicht mehr bewegt zu geſtalten vermag. Die Lyrik ſoll die innere Welt ent⸗ 
aͤußern. Aber die romantiſche Lyrik erinnerte auch noch die aͤußere Welt. Wenn 
Goethes Naturgedichte ſich von der innerlichen Brechung der Natur im Spiegel 
des Gefuͤhles und der Seele zur reinen Anſchauung ihres raͤumlichen Daſeins 
wandelten, fo drüdte das romantiſche Naturgedicht nichts als die innerliche Stim⸗ 
mung ſeines Dichters aus. Nicht die Blumen waren es, welche Tieck zum Ge⸗ 
dicht entzuͤckten, ſondern, daß ſie ſeine Seele in unendliche Schwingung ver⸗ 
ſetzten. Die ſo entſtehende Muſik in Sprache auszudruͤcken, war die Aufgabe 
ſeiner Lyrik. Jean Paul unterſchied einmal zwiſchen der „plaſtiſchen“ Dar⸗ 
ſtellung einer Landſchaft und der „muſikaliſchen“, welche ſie nicht in ihrem eige⸗ 
nen, abgeloͤſten Daſein gibt, ſondern wie ſie ſich in einer Seele, einem Gefuͤhl, 
einem Auge ſpiegelt. Die Landſchaftsdichtung der Romantik war die muſika⸗ 
liſche. Man wird vielleicht an die Art des Homer denken, der nach Leſſings Be⸗ 
merkung die Schoͤnheit der Helena nicht an ſich ſelber darſtellt, ſondern wie 
ſie ſich in ihrem Eindruck auf die Greiſe aͤußert. Aber das hat mit romantiſcher 
Spiegelung und muſikaliſcher Darſtellung nichts zu tun. Denn es iſt die epiſche 
Objektivitaͤt, die es nicht duldet, daß der Dichter ſelbſt mit feinem eigenen Auge 
ſehe und ſein eigenes Geſicht verkuͤnde. Die klaſſiſche Welt des Epos ſoll in ſich 
ſelbſt ſo abgeſchloſſen ſein und iſoliert, daß nur die Menſchen dieſer Welt einander 
ſehen. Auch Goethe hielt es nach dem Beiſpiele des Homer in ſeinen Epen ſo 
und brauchte nicht zu fuͤrchten, das reine Bild der Welt durch ſolche Spiegelung 
zu truͤben, weil die Klaſſik ihrer Menſchen ſicher war, daß deren Auge reinſter 
Spiegel ſei. Die Romantik aber wollte das aͤußere Bild der Welt zu innerer An⸗ 
ſchauung machen. 

Es war auch nicht nur der romantiſche Menſch,i in dem der Raum ſich ſpiegelte. | 
Wo dieſer fehlt, wird die Natur zu ihrem eigenen Spiegel gleichſam, reflektiert 
ſich ſelbſt. Es iſt ſehr auffallend, daß in den Dichtungen Jean Pauls und Tiecks 
und Eichendorffs die griechiſchen Goͤtterbilder faſt ſtets an einem Waſſer ſtehen, 
in welchem ſie ſich ſpiegeln. Das Titelbild zum „Godwi“ von Brentano iſt wie 
ein Sinnbild der Romantik ſelbſt. So wurde klaſſiſche Geſtalt von der Romantik 
aus dem Raume gehoben. Dem Maler Sternbald geht die Landſchaft erſt als 
ein Gegenſtand der Kunſt auf, da er ſie in einem Waſſer reflektiert erblickt. Es 
iſt nicht anders mit dem Klang. Nicht dieſer ſelbſt, ſondern wie ein Wald ihn 
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hört und reflektiert, das Echo, das Jean Paul das „Mondlicht des Klanges“ 
nannte, iſt romantiſch und toͤnt in den Gedichten der Romantik zahllos nach. Das 
Waſſer und der Wald iſt hier wie Geiſt, wie ein Bewußtſein gleichſam, welches 
Bild und Klang in ſeinem inneren Spiegel reflektiert. (Es gab das uͤbrigens 
ſchon einmal in der Zeit des Barock, wo man ſo gerne Spiegelbilder malte und 
Echogedichte ſang.) 


Erinnert endlich wird von der Romantik nicht nur der Raum, ſondern auch die 


Zeit. Nicht wie das klaſſiſche Epos ſich dadurch zum Gedaͤchtnis der Nation ver⸗ 
feſtigt, daß es die großen Geſtalten der Vergangenheit aus dem Strome der 
vergehenden Zeit heraushebt und zu ewiger Gegenwart und Dauer bringt. 
Die romantiſche Dichtung ſtellt das vergangene Daſein dar, ſo wie es ſich in 
augenblicklich gegen waͤrtiger Erinnerung und Sehnſucht bricht und ſpiegelt, gleich 
einer Landſchaft in dem Spiegel eines Waſſers. Sein eigenes Leben iſt im 
Raume vergangen, tot. Aber ſeine Dauer iſt, daß es in der romantiſchen Erinne⸗ 
rung ein zeitlich⸗innerliches Leben fortfuͤhrt. 

Man weiß, wie Goethe ſich gegen ſolch romantiſche Dauer ſtraͤubte. Er ſchrieb 
nun ſelbſt einmal uͤber „Wiederholte Spiegelungen“, wo er ſich dieſes aus der 
Entoptik hergenommenen Symbols fuͤr ein ſittliches Phaͤnomen bediente, um 
zu erklaͤren, warum er ſpaͤt Friederike noch einmal wiederſehen wollte. Dieſes 
Dokument iſt im Hinblick auf die Spiegelungen der Romantik von Intereſſe. 
Es ſpricht von der langgehegten Erinnerung an einen jugendlichen Wahn, die 
endlich nach außen ausgeſprochen und abermals abgeſpiegelt wird. Aus dem 
Eindruck dieſes Nachbildes entfaltet ſich ein Trieb, alles, was von Vergangenheit 
noch herauszuzaubern waͤre, zu verwirklichen. Die Sehnſucht waͤchſt, und um 
ſie zu befriedigen, wird es unumgaͤnglich noͤtig, an Ort und Stelle zu gelangen, 
um ſich die Ortlichkeit wenigſtens anzueignen, und da entſteht nun die Moͤglich⸗ 
keit, aus Truͤmmern von Daſein und Überlieferung ſich eine zweite Gegenwart 
zu verſchaffen und Friederiken von ehemals in ihrer ganzen Liebenswuͤrdigkeit 
zu lieben. So kann ſie nun ſich auch wieder in der Seele des alten Liebhabers 
nochmals abſpiegeln und demſelben eine holde, werte, belebende Gegenwart 
lieblich erneuen. Was iſt der Sinn dieſer Spiegelung alſo? Daß aus Erinne⸗ 
rung, einem nur innerlichen Dafein wieder Gegenwart und Anſchauung werde 
und das Urbild aus der Seele in den Raum hinausgeſpiegelt werde, ſo wie 
wohl eine Wunde erſt heilen und ſich ſchließen kann, wenn der Pfeil aus ihr 
genommen iſt. 

Die romantiſche Seele aber bedurfte dieſes innerlichen Schmerzes und mußte 
alles in ſich ſelber tragen. Sie wollte ſelbſt das dichteriſche Werk nicht in den 
Raum zu eigenem Daſein ſtellen. Auch das romantiſche Gedicht ſoll nur ein 
inneres Daſein leben und nur im Spiegel einer dichteriſchen Seele ſichtbar ſein, 
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wie eine Landſchaft im Spiegel eines Sees, ein Klang im Echo eines Waldes. 
Es ſoll nur Traum des Lebens und nicht Leben ſein. 

Dies war es, was die Romantik gegen allen Naturalismus in der Kunſt zu 
Felde fuͤhrte. Sie wollte jede Illuſion von Wirklichkeit vernichten. Dichtung iſt 
Traum. Es iſt nun ſehr merkwürdig, wie dieſer Kampf gegen den Naturalismus 
die Romantik mit der klaſſiſchen Kunſt auf eine Plattform führte. Es war wohl 
die engſte Beruͤhrung der beiden Stroͤmungen. Denn die Kunſt von dem An⸗ 
ſpruch der Wirklichkeit zu befreien und abzugrenzen, war auch die tiefſte Intention 
der klaſſiſchen Aſthetik und Dichtung. Aber ſie kam aus einem anderen Grunde 
und verwirklichte ſich auch auf andere Art. 

Denn die Wirklichkeit, von der die klaſſiſche Dichtung ſich abgrenzen wollte, 
war: die zeitliche Welt, das Erlebnis des zeitlichen Menſchen, die Geſchichte. 
Die klaſſiſche Dichtung wollte die zeitloſe Welt und den zeitloſen Menſchen offen⸗ 
baren und mußte darum den Anſpruch auf jede Illuſion von Wirklichkeit weit 
von ſich weiſen. Sie wollte Ewigkeit, nicht Zeit geſtalten, Notwendigkeit, nicht 
Zufall, Freiheit, nicht aufgezwungenes Schickſal, und Ideal, nicht Realitaͤt. Ja, 
nicht einmal die Wirklichkeit des Ideals. Denn jeder Anſpruch auf Realitaͤt, ſo 
ſagte Schiller, verſetzt das Ideal ſchon in die Zeit. Es iſt ſo lange nur Ideal, als 
es ganz ohne Intereſſe und alſo auch ohne Intereſſe an ſeiner Verwirklichung 
iſt. Die Kunſt ſoll nicht den Schein der Wahrheit im Sinne der Wahrſcheinlich⸗ 
keit beſitzen, ſondern nur den aͤſthetiſchen Schein, der darin eben beſteht, daß er 
nur Schein, nicht Wahrheit iſt, nur Form, nicht Stoff, nur Spiel, nicht Wirk⸗ 
lichkeit. Es iſt alſo die klaſſiſche Form, welche der ungeformten Wirklichkeit gegen⸗ 
uͤberſteht, die zeitlos⸗dauernde, und die Form war es auch, durch welche ſich die 
klaſſiſche Dichtung von aller ſtofflichen Wirklichkeit abgrenzte. Das Theater war 
der falſchen Forderung nach Illuſion beſonders ausgeſetzt, und auf der Wei⸗ 
maraner Buͤhne fuͤhrte denn auch die Klaſſik ihren Kampf gegen Iffland und 
Kotzebue. Sie machte das Theater wieder zum aͤſthetiſchen Schein und Spiel. 

Der erſte Schritt zu dieſem Ziele war die rhythmiſche Sprachform, die zeit⸗ 
aufhebende alſo. Alle rhythmiſchen Verſuche, auch die romantiſchen, der Jon 
und Alarkos, wurden auf dem Theater in Weimar willkommen geheißen. Der 
zweite Schritt war die Repraͤſentation der Wirklichkeit durch klaſſiſche Symbole. 
Der letzte Schritt war die Einführung des Chores in die „Braut von Meſſina“. 
Der Chor ſollte die offene Kriegserklaͤrung an den Naturalismus ſein und die 
lebendige Mauer, das Bollwerk, das die Tragoͤdie um ſich zieht, um ſich von der 
Wirklichkeit ſtreng abzuſchließen und ſich ihren idealen Boden, ihre poetiſche 
Freiheit zu bewahren. 

Auch Ludwig Tieck fuͤhrte einen „Chor“ in ſeine Komoͤdien ein und auch zum 
Ziel der Illuſionszerſtoͤrung. Aber aus wie anderem Grunde und auf wie andere 
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Art. Im „Prinz Zerbino“ klagt der Chor, daß man ihn nicht in das Gedicht hin⸗ 
einlaſſe und er außerhalb von ihm ſtehen bleiben muͤſſe. Ein Spiel mit der 
Illuſion, das aber keineswegs nur auf die romantiſche Komoͤdie beſchraͤnkt blieb. 
Auch die „Genovefa“ wurde „durch Prolog und Epilog in einem poetiſchen 
Rahmen traumaͤhnlich feſtgehalten und auch wieder verfluͤchtigt, um auf keine 
andere Wahrheit als die poetiſche, durch die Phantaſie gerechtfertigte, Anſpruch 
zu machen“. (Tieck.) 

Auch die Romantik alſo wollte die Dichtung als Schein und Spiel, aber nicht 
als aͤſthetiſchen Schein und aͤſthetiſches Spiel der Klaſſik. Denn Schein und Spiel 
ſtand hier nicht als reine Form gegen die ſtoffliche Wirklichkeit und nicht als zeit⸗ 


loſe Dauer gegen die Zeit. Sondern der romantiſche Schein ſteht gegen die 


Wirklichkeit des Raumes und will ihn ganz in Traum und Phantaſie verwandeln 


und gegen alles äußere, vom ſchoͤpferiſchen Geiſte losgeloͤſte Daſein, und will es 
in das innere Bewußtſein zuruͤcknehmen, wo es nicht zeitlos, doch unendlich 
dauern kann. Die Romantik wollte ſagen: ſeht, dies iſt nur Schein und nicht Er⸗ 
ſcheinung, nur Einbildung, nicht Bild, und alle Vorſtellung auf dem Theater 


nur Verſtellung. Dies aber iſt nicht Luͤge, ſondern hoͤchſte Wahrheit ſelbſt, denn 


— 


alle Wirklichkeit iſt ja in Wahrheit doch nur Schein und Traum des Geiſtes. Nur 
hat die Schoͤpfung ihren Schoͤpfer ſo bezwungen und gefeſſelt, daß er zu ihrem 
Sklaven wurde und ſie als Schickſal auf ſich nehmen mußte. Die Dichtung aber 
hat die Sendung der Erlöfung und befreit ihn wieder von dem aufgezwungenen 
Joch der Wirklichkeit und macht ihn wiederum zum Schoͤpfer ſeiner Welt und 
frei und grenzenlos. Denn in der Dichtung iſt die Welt nur Spiel und magiſche 
Schoͤpfung des Geiſtes. 

Wenn die Klaſſik alſo ihre Welt des Scheins durch reine Form aufbaute, ſo 
die Romantik ihre Welt durch reine Spiegelung und Reflexion. Sie druͤckte aus, 


daß alle Dichtung nur im Spiegel einer Seele wirklich iſt und nicht im Raume 


fuͤr ſich ſelber da iſt. Dies war der Grund, warum die romantiſche Dichtung ein 
Spiel mit der Illuſion trieb. Auch ſie kaͤmpfte natuͤrlich in erſter Linie auf dem 
Theater gegen den Naturalismus und machte es in einem woͤrtlichen Sinne zur 
Welt als Vorſtellung. 

Die Reform begann ſchon bei der Schauſpielkunſt, die einen neuen Sinn be⸗ 
kam. Die Kunſt des klaſſiſchen Schauſpielers war die voͤllige Entaͤußerung in das 
geformte Menſchentum des von ihm vorgeſtellten Menſchen. Die eigene, ſpie⸗ 
lende Perſoͤnlichkeit war ausgeloͤſcht. Er iſt zu Form geworden. Auf dem grie⸗ 
chiſchen Theater hatte die Maske, die der Schauſpieler vor das Geſicht nahm, 
dieſe zeitausloͤſchende und ganz in Form verwandelnde Wirkung. Goethe fuͤhrte 
denn auch auf dem Theater in Weimar die Maske mehrfach wieder ein. Aber 
die Masken der romantiſchen Komoͤdie hatten einen anderen Sinn und eine 
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andere Wirkung. Die romantiſche Schauſpielkunſt beſtand nicht in der voͤlligen 
Entaͤußerung und Verwandlung. Der romantiſche Spieler trug eine Maske, 
um zu bekunden, daß er ſpielt und ſich verſtellt und etwas vorſtellt, was nicht 
wirklich iſt. Er wirft zum Schluß auch wohl die Maske ab und zeigt das eigene 
Geſicht, ſo wie die vorgeſtellte Handlung wohl zum Schluß in einen Reigen 
uͤbergeht. 

Es iſt ſehr auffallend, wie ſchon in den Dramen Shakeſpeares, steif und, 
Tiecks die Geſtalten innerhalb der Handlung ſelbſt fo oft und gerne eine Maske 
tragen, eine Rolle ſpielen, ſich verſtellen, was im klaſſiſchen Drama nicht der 
Fall iſt. Bei Kleiſt etwa: Jupiter, Hermann, der Graf vom Strahl, Dorfrichter 
Adam, der Kurfuͤrſt. Sie alle ſpielen ſchon im Spiel. Der Schauſpieler alſo, 
der ſie ſpielt, ſpielt hier ein Spiel im Spiel. Wie oft auch, daß die aͤußere Lage 
und Erſcheinung der romantiſchen Geſtalten ihrem inneren und wahren Antlitz 
nicht entſpricht. Der Narr iſt in Wahrheit der Weiſe, der Bettler ein Koͤnig. Es 
war nur ein letzter Schritt, wenn die romantiſche Komoͤdie nun mit dem Theater 
ſpielte und ſeine Scheinheiligkeit in den heiligen Schein der Dichtung verwandelte. 
Es geſchah auf dieſe Weiſe: daß die Romantik im Gedichte ſelbſt zum Ausdruck 
brachte, es ſei doch alles nur ein Spiel, der Held ein Spieler und ſein Boden ein 
Geruͤſt von Brettern. Man wollte damit nicht etwa an die Heiligkeit der Dichtung 
ruͤhren. Im Gegenteil. Nur die, welche von der Dichtung Illuſion der Wirklich⸗ 
keit verlangen, ſollen aus ſolchem Zuſtand der Illuſionsumfangenheit aufge⸗ 
ſcheucht werden; die aber, welche das Gedicht als reines Phantaſiegebilde, Traum 
und Spiel genießen koͤnnen, nur deſto ſicherer in das Reich der freien Phantaſie 
gefuͤhrt werden. 

Die Spiegelungen, die auf ſolche Art entſtanden, ſind ohne Schwindel gar 
nicht auszudenken. Die erſte Spiegelung iſt die, daß in Tiecks Komödien einem 
Publikum auf der Buͤhne, das Illuſion verlangt, ein romantiſches Maͤrchen, 
„Der geſtiefelte Kater“ etwa, vorgeſpielt wird und ihm die Illuſion durch die 
Unmoͤglichkeit der Handlung wie durch das ſtaͤndige Dazwiſchenſpiel und Mit⸗ 
ſpiel der realen Schauſpieler und Maſchiniſten zerſtoͤrt wird. Die Dichtung alſo 
wird auf dieſem Wege nur ein Bild im Spiegel eines Publikums. Auch Schiller 
hatte wohl dem Chor die Rolle eines Publikums auf dem Theater zugeteilt, aber 
dies war gerade ſein letzter Schritt zur voͤlligen Entaͤußerung in den Raum ge⸗ 
weſen. Denn durch ihn wurde auch die Wirkung der Tragoͤdie auf das reinſte 
Menſchentum, das ſich im Chor repraͤſentiert, noch in die Dichtung ſelbſt hinein⸗ 
geſchloſſen. Durch ihn wurden die dramatiſchen Geſtalten ſelbſt zu einer letzten 
Objektivität gezwungen. „Sie ſtehen gewiſſermaßen ſchon auf einem natuͤr⸗ 
lichen Theater, weil ſie vor Zuſchauern ſprechen und handeln, und werden eben 
deswegen deſto tauglicher, von dem Kunſttheater zu einem Publikum zu reden.“ 


In Tiecks Komoͤdien aber wird dem Gedicht durch ſolche Spiegelung jede äußere 
und objektive Wirklichkeit im Raum von vornherein genommen. Der Zuſchauer 
empfindet ſich verdoppelt und ſchaut ſich ſelber, ſeinem eigenen Erlebnis zu. 
Er ſchaut in ſich hinein, nicht in den Raum. Dieſe Spiegelung war beliebig zu 
vermehren. In der „Verkehrten Welt“ wird in dem Spiel im Spiel noch einmal 
ein Theaterſpiel geſpielt, das Spiegelbild noch einmal alſo in einem Spiegel 
reflektiert. Es iſt wie das Beiſpiel fuͤr die Formel Friedrich Schlegels: daß Ro⸗ 
mantik eine unendliche Reflexion, eine unendliche Spiegelung von Spiegel⸗ 
bildern ſei. Am tollſten aber geht es erſt im „Prinzen Zerbino“ zu. Der naͤm⸗ 
lich iſt der Romantik verfallen, das heißt: er hat den Verſtand verloren und wird 
nun zur Heilung auf die Reiſe nach dem guten Geſchmack geſchickt. Aber er 
findet ihn nirgends, und da er ohne ihn nicht zuruͤckkehren darf, wird er ſeines 
Lebens muͤde und will es dadurch vernichten, daß er das Stuͤck, deſſen Held er 
iſt, nach ruͤckwaͤrts dreht. „Durchdringen will ich durch alle Szenen dieſes Stuͤckes, 
ſie ſollen brechen und zerreißen, ſo daß ich entweder in dieſem Schauſpiel den 
guten Geſchmack antreffe oder wenigſtens mich und das ganze Schauſpiel ſo 
vernichte, daß auch nicht eine Szene uͤbrigbleibt. Darum, mein getreuer Neſtor, 
hilf mir Hand anlegen, wir wollen uns beide durch alle Woͤrter und Redensarten 
bis zum erſten Chor oder Prolog durchdraͤngen, damit ſo unſere muͤhſelige Exi⸗ 
ſtenz aufhoͤre und das Gedicht, das uns elend macht, wie Spreu in die Luͤfte 
verfliege.“ Sie beginnen nun das Stuͤck nach ruͤckwaͤrts zu drehen. Die Szenen 
wiederholen ſich von hinten. Verfaſſer, Kritiker, Schauſpieler ſtemmen ſich da⸗ 
gegen. Das Publikum will den Unſinn nicht noch einmal und nun gar von ruͤck⸗ 
waͤrts hoͤren. Zerbino flieht aus dem Stuͤcke heraus, wird eingefangen und muß 
die Rolle ſeines Lebens bis zu Ende ſpielen. | 

- Das Lebensgefühl des romantischen Menſchen, der auch die Illuſion der eige⸗ 
nen Wirklichkeit vernichten moͤchte, verdichtete ſich hier. Die Zerſtoͤrung der 
dramatiſchen Illuſion, auf welche die Form der romantiſchen Dichtung zielte, 
wird hier zum Inhalt des Gedichts. Auch das Leben iſt nur Traum und nur 
Komoͤdienſpiel. Aber der romantiſche Menſch empfand ſich nicht als Dichter 
dieſes Spieles, ſondern als eine Marionette in ihm, und jeder muß die Rolle 
ſeines Lebens bis zu Ende ſpielen. Dies ſagte ihm das reflektierende Be⸗ 
wußtſein, das dem eigenen Daſein zuſchaut wie eben einem Spiel auf dem 
Theater. 

Auch der romantiſche Roman Jean Pauls, Brentanos, Schlegels wurde von 
dem Zerſtoͤrungstrieb ergriffen. Wie der Roman als Spiegelung einer Wirk⸗ 
lichkeit entſteht, wie der Dichter den Geſtalten ſeiner Dichtung in ihrer Wirk⸗ 
lichkeit begegnet, wie er mit Drucker und Verleger unterhandelt, all das wird in 
den romantiſchen Roman hineingedichtet und nimmt, indem der dichteriſche Pro⸗ 
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zeß und die Entſtehung des Gedichtes als eine fo kraſſe Realität erſcheint, der 
Dichtung ſelbſt alſo jede Illuſion von Wirklichkeit im Raume. Man nennt dies 
wohl romantiſche Ironie. Der romantiſche Dichter kann die Geſchoͤpfe ſeiner 
Phantaſie zum Schein nur wirklich nehmen. Er weiß, es find nur Traumge⸗ 
ſtalten, die er jeden Augenblick in Nichts verfluͤchtigen kann. Er ſpielt mit ihnen 
wie mit Marionetten. 

Es gibt auch eine tragiſche Ironie im griechiſchen und klaſſiſchen Trauerſpiele 
uͤberhaupt. Aber dieſe Ironie iſt gaͤnzlich unromantiſch. Sie kommt dadurch 
zuſtande, daß der Dichter und der Zuſchauer ſchon wiſſen, was die tragiſchen Ge⸗ 
ſtalten noch nicht wiſſen: daß ſie ohne Rettung der tragiſchen Notwendigkeit ver⸗ 
fallen ſind und jeder Schritt, den ſie zu ihrer Rettung tun, in Wahrheit ſie un⸗ 
fehlbar in den Abgrund trägt. Dieſe tragiſche Ironie macht alſo das Erlebnis 
der klaſſiſchen Tragödie zu einem reiner Form und reinen Scheines. Denn die 
tragiſche Handlung, dieſer von Anbeginn vergebliche Verſuch der Rettung, wird 
ſo zu einer reinen Form, zwecklos an ſich. Es iſt nichts mehr zu retten. Dies 
weiß man und ſtellt nur noch das Problem der Form: wie wird, in welcher Form 
das Schickſal ſich vollziehen? So iſt es im „Wallenſtein“, der „Maria Stuart“, 
der „Braut von Meſſina“ und uͤberall, wo die dramatiſche Handlung nur die 
Erfuͤllung eines von Anbeginn ſchon feſt und unerſchuͤtterlich verhaͤngten Schick⸗ 
ſals iſt. Die klaſſiſche Ironie vollendete ſomit die klaſſiſche Verwandlung tragi⸗ 
ſcher Wirklichkeit in aͤſthetiſchen Schein und reine Form. Sie ſagt: dies iſt nur 
Form. Die romantiſche Ironie aber ſagt: dies iſt nur Traum, und ſelbſt das 
„n ur“ hat einen ganz verſchiedenen Ton. Denn dieſes nur der Klaſſik iſt die 
hoͤchſte Würde, welche fie zu geben hat. Dies nur erhebt zum Ideal. Das ro: 
mantiſche nur aber iſt ein Wort des Schmerzes und der Reſignation. Denn 
die Romantik hat ja, was ſie von der Intereſſeloſigkeit der Klaſſik unterſcheidet, 
das Intereſſe an der Verwirklichung ihres Traumes, ihrer Dichtung. Sie moͤchte 
alle Wirklichkeit aus aufgegebenem Schickſal in magiſche Schoͤpfung des Geiſtes 
verwandeln — und nicht nur im Gedicht. Sie moͤchte den Traum in Welt, die 
Welt in Traum verwandeln. In ihrer Dichtung ſtellt ſie die Erfuͤllung ſolcher 
Sehnſucht dar. Im „Ofterdingen“ wird das erſt erzaͤhlte Maͤrchen Wirklichkeit. 
Die Welt wird Traum, der Traum wird Welt. Es iſt ein haͤufiges Motiv in der 
romantiſchen Dichtung, daß ſich ein Traum erfuͤllt, eine Viſion verwirklicht. Das 
„Kaͤthchen von Heilhronn“ gehoͤrt hierher. 

Aber das geſchah doch eben nur in Dichtung, wenn auch die Einbildungskraft 
der romantiſchen Phantaſie, welche ſonſt ſo wenig Bildkraft hatte, in der Ge⸗ 
ſtaltung von Viſionen, Traͤumen und Geſichten bis zu magiſcher Vergegenwaͤr⸗ 
tigung und raͤumlicher Anſchauung ſteigen konnte. Sie ſinken doch immer wieder 
in das geſtaltloſe Element zuruͤck, aus dem ſie ſich verdichten und emporſteigen. 
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So geſchieht es in den „Hymnen an die Nacht“, im „Oktavian“, in den Balladen 
Eichendorffs. Weil ſolche Plaſtik nur Magie iſt, verſinkt ſie wieder in Muſik. 


Muſik iſt Anfang und auch Ende des romantiſchen Gedichts. Sie iſt das heimat⸗ 
liche Element, in das die Romantik zuruͤckkehrt, nachdem fie ſich zum Wort und 
Bild verdichtet hat, und auch der maleriſche Schein in den Gedichten der Ro⸗ 


ea 


mantik ift nur die Maske der Muſik. „Keine Farbe, ſagte Jean Paul einmal, 
„iſt ſo romantiſch als ein Ton.“ Die innere Form der romantiſchen Dichtung 
blieb denn auch immer muſikaliſch. Kleiſt bemerkte einmal, daß er im Gegenſatz 
zu Goethe alles auf Toͤne bezog und im Kontrapunkt das Geheimnis der dichte⸗ 
riſchen Form fand. In der Tat: ſeine dramatiſchen Kunſtwerke ſind muſikaliſch 
komponiert. Ihre Geſtalten haben eine kontrapunktiſche Notwendigkeit, wie 
auch in Shakeſpeares Dramen. Es ſind mehr Stimmen als Geſtalten, und die 
Handlung iſt die Führung dieſer Stimmen im Enſemble. Hoͤlderlins , Empedokles“ 
„ſchreitet in lauter großen Toͤnen, harmoniſch wechſelnd fort“. Schillers „De⸗ 
metrius“ aber ſollte eine Folge von Bildern ſein: „Jeder Moment, wo die N 
lung verweilt, iſt ein beſtimmtes, ausgefuͤhrtes Gemaͤlde.“ 

Die klaſſiſche Dichtung (und Aſthetik) orientierte ſich an der plaſtiſchen Kunſt 
und wollte ſich in ihrer letzten Konſequenz zu ihr verwandeln. Sie litt am Worte, 


weil es ſich umſonſt bemuͤht, Geſtalten aufzubauen. Novalis aber dachte an Ge⸗ 


dichte, deren Worte ohne Sinn und Zuſammenhang nur reine Toͤne ſind und 
wie Muſik auch wirken. Die Gedichte Tiecks kamen dieſem romantiſchen Ideal 
am naͤchſten. Wenn auch die Romantik an der Sprache litt, ſo darum, weil 
das Wort noch immer Leib und Form des Geiſtes und alſo ſein Gefaͤngnis 
iſt. Es kann die Muſik, die unendliche Schwingung des romantiſchen Ge⸗ 
fuͤhls doch nicht zum Ausdruck bringen. Es kann nur zaͤhlen und benennen, 


und trennt und ſondert alſo nur. Die Sprache ſoll ſich wieder in u ver: 


wandeln. 

Die Muſik erlöfte die Romantik von den Begrenzungen des Raumes wie des 
Wortes, von Vielheit und Geſchloſſenheit. Sie erloͤſte aber auch von dem ro⸗ 
mantiſchen Leide an der Zeit. In den Phantaſien uͤber die Kunſt ſteht ein „wun⸗ 
derbares morgenlaͤndiſches Maͤrchen“ von einem nackten Heiligen, das wie das 
Maͤrchen der Romantik ſelber iſt. Dieſer Heilige der Romantik alſo waͤhnt un⸗ 
aufhoͤrlich das fuͤrchterlich ſauſende „Rad der Zeit“ zu hoͤren, zu ſehen und ſelbſt 
zu drehen. Er kann nichts anderes mehr auf Erden wirken. Da tönt einſt eine 
aͤtheriſche Muſik zu ihm hinuͤber. Mit dem erſten Ton war das ſauſende Rad 
der Zeit verſchwunden. Der Zauber war geloͤſt, und nach den Toͤnen der Muſik 
tanzte der befreite Genius in das unendliche Firmament empor. So alſo er⸗ 
lebte die Romantik das Wunder der Muſik. Sie brachte ihr Erloͤſung von dem 
Schmerz der Zeit. Denn die romantiſche Muſik verwandelt ja die fliehende, 
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ſterbende und tötende Zeit in Dauer der Unendlichkeit. Sie ift die Kunſt der 
romantiſchen Dauer. Sie iſt nicht in die Formen des Raumes und der Zeit 
geſchloſſen, die Formen der Erkenntnis alſo, welche die Schuld an aller Sonde⸗ 
rung, Begrenzung, Vielheit tragen, die Formen, in denen der klaſſiſche Geiſt 
ſich ſo gern begrenzte. Es war der gleiche Impuls, der in der romantiſchen 
Muſik wie in der romantiſchen Philoſophie lebendig war. Denn auch die Philo⸗ 
ſophie der Romantik griff hinter die Formen des Raumes und der Zeit. 

Aus dem Geiſte der Muſik entſtand die romantiſche Tragoͤdie und Komoͤdie. 


15 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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Tragik und Komik 


Der Name: klaſſiſche Tragoͤdie hat etwas in ſich, das wie ein Widerſpruch in 
ſich ſelber klingt. Eine Kunſt, welche die Sendung uͤbernimmt, die Dauer zeit⸗ 
loſer Dinge im Strome dieſes Lebens zu offenbaren, wie kann ſie die Vergaͤng⸗ 
lichkeit dieſes Lebens zu ſeinem Weſen machen? Eine Kunſt, welche Schoͤnheit 
glaubt, wie kann fie noch an jene tiefſte Unheilbarkeit des menſchlichen Geſchickes 
glauben, aus der die Tragödie entſteht? Denn Schönheit iſt die Einheit, iſt Spiel 
und Harmonie der ewigen — ſo zeitloſen wie unendlichen — Gewalten, und ihre 
Erkenntnis iſt Anerkennung und Beweis zugleich, daß es aus allem Abgrund der 
Zerſpaltung doch eine Erloͤſung gibt, welche nicht der Sprung in dieſen Abgrund 
iſt, und daß dieſes Leben heilbar iſt trotz allem Leid. Schoͤnheit wirft den Schleier 
und auch die Bruͤcke uͤber den Abgrund des Seins, und in ihrem Reiche gibt es 
nicht die Schuld und nicht den Tod. Tragoͤdie aber entſteht, wo die ewigen Ge⸗ 
walten ſich unheilbar ſcheiden und die Pole ſich toͤdlich ſpannen, und Schoͤnheit 
hilflos wird und mehr als das: ein Hohn auf Wahrheit. In der Tragoͤdie nimmt 
der Gott nicht, wie es ſonſt in klaſſiſcher Kunſt geſchieht, beſeligende Geſtalt und 
Erſcheinung an, ſondern hier erſcheint gerade, was ewig iſt, als toͤtend. Die klaſ⸗ 
ſiſche Dichtung will in ſich ſelber ſelig und vollendet ſein. Wie kann ungeheilte 
Diſſonanz ſie ſchließen? Die klaſſiſche Dichtung will das Gleichgewicht, die 
Ruhe und Heiterkeit der Seele wirken. Wie kann ſie dieſes auf dem Wege tra⸗ 
giſcher Erſchuͤtterung? 

Dieſe Fragen ſind nicht willkuͤrlich geſtellt, ſie haben wirklich den klaſſiſchen 
Geiſt beſchaͤftigt und beunruhigt, und jenes Problem, das die klaſſiſche Aſthetik 


immer wieder ſtellte: wie das Vergnügen an Tragoͤdie moͤglich fei, reißt allein 


ſchon den Zwieſpalt auf, der zwiſchen dem Weſen der klaſſiſchen Kunſt und dem 
der tragiſchen Welterfaſſung liegt. Man weiß, wie Nietzſche das Problem zu 
loͤſen ſucht: die griechiſche, klaſſiſche Tragoͤdie iſt das ſchoͤne Bild des tragiſchen 
Geſchehniſſes und damit die Erlöfung von ihm. Das dionyſiſche Schickſal: daß 
die unendliche und metaphyſiſche Einheit in die Vielheit und Zerſpaltung des 
Raumes und der Zeit verfiel und nur durch Tod zu heilen iſt, wird in apolliniſcher 
Erſcheinung vorgeſtellt, in Bild und Form. Der aͤſthetiſche Schein iſt Rettung 
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vor dem Abgrund. Der Mythos entladet das tragische Myſterium feines Schrek⸗ | 


kens. Die Schönheit heilt und heiligt Welt und Dafein. 

Fuͤr die Tragoͤdie der deutſchen Klaſſik kann dieſe Auffaſſung nicht gelten. 
Dieſe Tragoͤdie entſtand nicht aus dem Geiſte der Muſik und dem dionyſiſchen 
Erlebnis der Unendlichkeit jenſeits von Raum und Zeit. Es gab hier jenen Zwie⸗ 
ſpalt von metaphyſiſcher Einheit und erſcheinender Vielheit nicht. Dieſen riß 
erſt der romantiſche Idealismus wieder auf. Vielheit und Sonderung hieß fuͤr 
die Klaſſik die Gewaͤhr und Möglichkeit der ſelig in ſich ſelbſt geſchloſſenen Formen. 
Aus ſolchen baute ſich die Welt der Klaſſik auf, und ſie trauerte nicht um eine 
verlorene Einheit, die aller Form ein Ende machen muͤßte. Die Welt in Raum 
und Zeit war dieſer Klaſſik Heimat, und dieſe Welt bedurfte der Rechtfertigung 
nicht. Schoͤnheit iſt hier nicht Flucht aus dem tragiſchen Dualismus. Sondern 
in der Schoͤnheit ſelbſt iſt aller Dualismus wirklich eins geworden; und daß die 
Schoͤnheit moͤglich iſt, dies iſt das Zeugnis dafuͤr, daß dieſes Daſein nicht not⸗ 
wendig tragiſch iſt. Wo Schoͤnheit iſt, da iſt jede Wunde geſchloſſen und jeder 
Bruch geheilt, und Schoͤnheit hieß der deutſchen Klaſſik hoͤchſte, wahrſte Wirk⸗ 
lichkeit. Sie flüchtete alſo nicht aus einer tragiſchen Wirklichkeit in den aͤſthe⸗ 
tiſchen Schein und ſtellte nicht die apolliniſche Geſtalt vor eine dionyſiſche Er⸗ 
kenntnis rettend hin. Ihre Erkenntnis war vielmehr nicht dionyſiſch, und darum 
konnte auch der Urſprung ihrer Tragoͤdie nicht in einer ſolchen liegen. 

Wie aber entſtand denn doch die klaſſiſche Tragoͤdie? Sie entſtand aus dem 
Erlebnis, daß nicht immer Schoͤnheit moͤglich iſt, ſondern daß ſich ihrer Moͤglich⸗ 
keit ein Schickſal entgegenſtellen kann und ihr zum Tode wird. Daß Schoͤnheit 
nicht von der Freiheit des Menſchen abhaͤngt, ſondern Gluͤck iſt. Die klaſſiſche 
Tragik alſo iſt bedingt. Sie iſt nicht das Erlebnis einer notwendig unheilbaren 
Zerriſſenheit. Sie kennt nur den tragiſchen Fall. Den naͤmlich, wenn das Schick⸗ 
ſal es dem ſchoͤnen Menſchen nicht erlaubt, ſich zu bewahren. Es muß kein Zwie⸗ 
ſpalt zwiſchen der Vollendung des Menſchentums und der Unendlichkeit des 
Schickſals ſein — denn ihre Einheit eben iſt die Schoͤnheit. Aber es kann der 
Zwieſpalt ſein, und wo er iſt, entſteht die Tragoͤdie aus ihm. 

Die zweite Frage aber iſt, warum der klaſſiſche Geiſt denn gerade ſolchen Fall 
ſich waͤhlt, wo er doch nur auf das gerichtet iſt, was fuͤr das ewige Geſetz und 
Maß ſymboliſch iſt. Man weiß denn auch, daß Goethe der Tragoͤdie aus dem 
Wege ging, weil er fuͤhlte, daß ſie ihn zu tief erſchuͤttern, ja vernichten wuͤrde. 
So notwendig bedurfte ſeine Seele des Gleichgewichtes, daß er ſich auch, wo 
dichteriſcher Trieb ihn draͤngte, wie mit einem Bollwerk gegen alles abſchloß, 
was dieſes Gleichgewicht zerſtoͤren konnte. Er wollte den ewigen Dingen zu⸗ 
gewendet bleiben und die Vergaͤnglichkeit des Lebens von ſich halten. Die Feier 
des Todes war ſeine Sendung nicht. Tragiſch, wußte er, iſt, was notwendig 
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ohne Auflöfung und Heilung iſt. Seine Dichtung aber wollte Harmonien tönen. 
Shakeſpeare aͤngſtigte ihn. So gaͤnzlich leere Bilder wie die von Retzſch zum 
„Hamlet“ konnten ihn begluͤcken, weil ſie dieſes Drama, „das denn doch, man 
mag fagen, was man will, als ein duͤſteres Problem auf der Seele laſtet, in 
lebendigen und reizenden Bildern unter erheiternden Geſtalten und bequemen 
Umſtaͤnden anmutig vorfuͤhren“. An der griechiſchen Tragoͤdie bewunderte er 
dieſes, daß ſie die tragiſche Schrecklichkeit des Mythos durch die Schoͤnheit der 
Behandlung mildert, ja bis zur Wirkung reinen Ornamentes verwandelt. Aber 
er ſah nicht nur die Form als Rettung an, ſondern er verlangte auch von dem 
tragiſchen Gehalte die Verſoͤhnung. Die Katharſis des Ariſtoteles deutete er als 
die „ausſoͤhnende Abrundung“, welche von allem Drama, von allen poetiſchen 
Werken gefordert wird. „Eine Soͤhnung, eine Loͤſung iſt zum Abſchluß unerlaͤß⸗ 
lich, wenn die Tragoͤdie ein vollkommenes Dichtwerk ſein ſoll.“ Im „Odipus“ 
des Sophokles ehrte er dies, daß der tragiſche Held zuletzt doch noch ausſoͤhnend 
ausgeſoͤhnt und zum Verwandten der Goͤtter als ſegnender Schutzgeiſt eines 
Landes, eines eigenen Opferdienſtes wert erhoben wird. Er forderte ſolche Soͤh⸗ 
nung auch vom tragiſchen Roman und hat ſie ſeinen Wahlverwandtſchaften ge⸗ 
geben. Es erinnert wirklich an den Schluß des „Odipus“, wenn hier das Opfer 
des Geſchickes, Ottilie, nach ihrem Tode heilig und wundertaͤtig wird. 

So rettete ſich Goethe in die Form und die Verſoͤhnung. Er wußte aber doch 
und hatte es ja ſelbſt zutiefſt erlebt, daß ſolche Rettung ohne Opfer nicht geſchehen 
kann, und dies gibt ihm und ſeinem Werke jenen tragiſchen Zug, der gar nicht 
zu verkennen iſt. Man ſah, wie das Geſetz der Entſagung ſeine eigene Voll⸗ 
endung und den Gang ſeiner Geſtalten beſtimmte. Sein ſchmerzlichſtes Erleb⸗ 
nis war, daß ſich der ewigen Ordnung des Kosmos, auf der die Dauer alles 
Seins beruht, die unendliche Sehnſucht und der Drang des Menſchen ent⸗ 
gegenſtellt und Entſcheidung notwendig wird. Die Goetheſche Entſcheidung fällt 
zugunſten kosmiſcher Notwendigkeit und heißt: Entſagung. Sie iſt die klaſſiſche 
Form, welche die Gefahr der toͤdlichen Spannung zwiſchen den ewigen Polen 
bannt. Sie rettet vor der Schuld und vor dem Untergang. Aber eines ſtirbt in 
ihr: die Freiheit, ja: das Gluͤck. Dies war das Opfer, welches Goethe der Voll⸗ 
endung bringen mußte, und dies war auch die Forderung, die er an die Geſtalten 
ſeiner Dichtung ſtellte: daß ſie zugunſten kosmiſcher Notwendigkeit entſagen. 
Spinoza verſtand er ſo. Entſagung iſt fuͤr ihn kein ſittliches Gebot, nicht eine 
Forderung der Vernunft, und auch kein chriſtlich⸗religioſes. Die ewig kosmiſche 
Natur verlangt es, die letzten Endes Goethes ewige Gottheit war. Sie alſo iſt 
das Schickſal, das die Freiheit und die Liebe und das Gluͤck und alles, was in 
einer Menſchenbruſt unendlich iſt, bedroht. Aber ſie reißt nicht einem Fatum 
gleich in den Untergang. Denn fie iſt durch Entſagung zu verſoͤhnen. Nur der 


muß untergehen, der wie Taſſo, Euphorion, Ottilie nicht entſagen kann. Tra⸗ 
giſch iſt, daß ſich die Rettung nur durch ſolches Opfer, nur durch die Entſagung 
vollzieht. Aber daß Goethe uͤberhaupt die Rettung und Verſoͤhnung glaubte, 
dies verbannte die Tragoͤdie aus dem Kreiſe ſeiner Wirkſamkeit. Durch die 
Schoͤnheit der Form und das Opfer der Entſagung rettete er die Seligkeit der 
klaſſiſchen Kunſt. | 

Dieſe Abwehr der Tragik unterſcheidet nun Goethe fo ſtark wie nichts anderes 
von Schiller. Wenn Goethe der Tragoͤdie aus dem Wege ging, ſo ſuchte ſie 
Schiller vielmehr, weil er als ein heroiſcher Menſch des Widerſtandes und des 
Kampfes mit einer Macht bedurfte, an der feine Kraft ſich meſſen und feine Frei: 
heit ſich bewaͤhren konnte. So wie er als Kuͤnſtler den der Form widerſtrebenden 
Gegenſtand waͤhlte, um ihn durch die Form zu uͤberwinden, ſo ſuchte er auch den 
Feind der menſchlichen Freiheit, das Schickſal auf, um ihn zu beſiegen, und fand 
ihn dort, wo den ewigen Geſetzen, die zu erfuͤllen menſchliche Freiheit iſt, die 
unendliche Macht der geſetzloſen Zeit entgegenſteht. Was von innen her als 
Leidenſchaft und von außen her als Zwang der Verkettung und Kauſalitaͤt den 
handelnden Menſchen beſtuͤrmt, das iſt ſein Schickſal. Auch Schiller gewiß hatte 
die Viſion der ſchoͤnen Seele, in der das unendliche Gefuͤhl mit dem Geſetz, das 
aͤußere Schickſal mit der inneren Freiheit ganz zuſammenſtimmt. Er glaubte 
ſie in Goethe lebendig zu erblicken. Aber er wußte doch, daß ſolche Harmonie 
nur Gluͤck, im tiefſten Sinne Zufall, Gnade und Geſchenk der Götter iſt, und wollte 
Tat und Freiheit. So wie er ſelbſt nicht jene ſchoͤne Seele war, ſondern alles 
ſich im Kampfe mit dem Schickſal erobern mußte, ſo war auch das Schauſpiel, 
das ihn ergriff, der tragiſche Fall, wenn die Schoͤnheit der Seele vom Sturm 
des Schickſals zur Notwendigkeit der Wahl und Entſcheidung gezwungen wird 
und jene Einheit von Geſetz und Liebe in lebender Geſtalt nicht mehr ſein kann, 
ſondern nur mit dem Untergange des Lebens das ewige Geſetz, die Form zu retten 
iſt. Dies war die Sendung ſeiner klaſſiſchen Tragoͤdie: ſie wollte dem Geiſt die 
Kraft zum Siege uͤber das Schickſal geben, ihn uͤber alle Macht der geſetzloſen 
Zeit erheben und das Gleichgewicht ſeiner Seele, wenn es von tragiſcher Wirk⸗ 
lichkeit erſchuͤttert wird, durch tragiſche Kunſt wieder herſtellen. Schillers Drama 
erſchuͤtterte, um durch die Erſchuͤtterung Feſtigkeit und Dauer zu bewirken. Er 
ſtellte die Vergaͤnglichkeit der Zeit dar, um den Blick zu den zeitloſen Sternen 
zu erheben. Er zeigt den Weg, wie der Menſch das Schickſal in ſeine eigene Tat 
verwandeln kann. Seine Tragoͤdie bringt das Evangelium der Freiheit. Dieſes 
geſchah zunaͤchſt durch die klaſſiſche Form. Die tragiſche Wirklichkeit hoͤrte in 
der klaſſiſchen Tragoͤdie auf, Wirklichkeit zu ſein, und wurde durch die Form in 
aͤſthetiſchen Schein verwandelt. Alles war in der klaſſiſchen Tragoͤdie auf die 
Vernichtung der Illuſion angelegt. Wirklichkeit zwingt ſich als Schickſal auf. 


Form iſt Tat und Wille. Vom Rhythmus der Sprache bis zu den Betrachtungen 
des Chores, welche die Gewalt der Affekte brechen und, indem ſie zu den ewigen 
Dingen erheben, der aufgewuͤhlten Seele Ruhe bringen, ſtrebt alles zu dieſem 
Ziele der Form. Nun kann der Menſch dem Schickſal frei ins Auge ſehen. Das 
wirkliche Leid iſt in erhabenes Pathos verwandelt, und die klaſſiſche Form macht 
das Erlebnis der Tragoͤdie noch zu einem heiteren. 

Aber dem Zauber der Form kommt auch der tragiſche Gehalt zu Hilfe. Auch 
Schillers Tragoͤdie endet mit Verſoͤhnung. Der tragiſche Held macht ſich zum 
Herren ſeines Schickſals, das ihn nur als phyſiſches Weſen in der Zeit zu vernichten 
vermag, nicht aber als zeitloſen Menſchen. Er ſelbſt verwandelt gleichſam die 
ihm aufgezwungene Wirklichkeit in Form. Denn wenn das Schickſal ihn zu 
tragiſcher Verſchuldung zwingt, indem ihn Leidenſchaft und die Verkettung dieſer 
Welt zum Bruch des ewigen Geſetzes treibt, ſo nimmt er als ein freier, uͤber alle 
Zeit erhabener Menſch die Schuld auf ſich und ſuͤhnt ſie, als ob der freie Wille 
ſie begangen hat. Der Brudermoͤrder in der „Braut von Meſſina“ vermag den 
Fluch des Schickſals, wenn nicht wie Goethes Iphigenie in Segen zu verwandeln, 
ſo doch durch ſeinen freigewaͤhlten Tod zu brechen. Maria Stuart nimmt den 
Tod, der ihr von außen rechtlos und geſetzlos als ein Schickſal kommt, als Suͤhne 
ihrer Schuld in ihren Willen auf. Er iſt aus Schickſal ihre Tat geworden. Die 
Form alſo, welche der tragiſche Menſch dem Schickſal gibt, entſcheidet alles, ſo 
wie die kuͤnſtleriſche Form und nicht der Gegenſtand den aͤſthetiſchen Wert ent⸗ 
ſcheidet. 

Freilich: die Schoͤnheit zu wahren, wie es die klaſſiſche Form des Dichters tut, 
ſteht in der Hand des tragiſchen Menſchen nicht, und dieſes eben macht den tra⸗ 
giſchen Gehalt der klaſſiſchen Tragoͤdie aus. Schoͤnheit iſt Gluͤck, iſt die Harmonie 
von Geſetz und Liebe, von Leben und Form. Das Ideal des klaſſiſchen Menſchen⸗ 
tums iſt der Menſch, in welchem die unendliche Natur, das Schickſal alſo, die 
Forderung der zeitloſen Vernunft aus eigenem Trieb erfuͤllt, und das Geſetz 
nichts anderes will, als auch das Schickſal will. Wenn aber das Schickſal aufſteht 
gegen das Gebot, ſo iſt die Schoͤnheit der Seele dahin und muß ſich in Erhaben⸗ 
heit verwandeln. Denn erhaben iſt der Menſch, der ſich im Anſturm des Ge⸗ 
ſchickes und noch im zeitlichen Untergang fuͤr das ewige Geſetz entſcheidet. Der 
erhabene Menſch iſt alſo die tragiſche Form des klaſſiſchen Menſchen oder die Haf- 
ſiſche Form des tragiſchen Menſchen, in die er ſich verwandeln muß, wenn ihm 
das Schickſal nicht die Schönheit mehr erlaubt. Nur der ſchoͤne, nur der klaſſiſche 
Menſch kann ſich ſo verwandeln. Aber daß ſolche Zerſtoͤrung und ſolche Ent⸗ 
ſcheidung notwendig wird und daß die ewige Form nur durch das Opfer des 
Lebens zu retten iſt, dies eben macht ein ſolches Schauſpiel zur Tragoͤdie. 

Ihre Sendung aber iſt: die Botſchaft von dem Sieg der ewigen Form, und 
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das gab auch Friedrich Schlegel das Recht, fie die aͤſthetiſche Tragoͤdie zu nennen. 
Dieſer aber trat nun eine andere entgegen, die von Schlegel als die „philo⸗ 
ſophiſche“ bezeichnet wurde und deren Zeichen iſt, daß ſie nicht mit Soͤhnung 
und mit Loͤſung endet, ſondern mit der ungelöften, offenen, unendlichen Diſ⸗ 
ſonanz. Fuͤr die Romantik, aus der die neue Tragoͤdie kam, konnte es keine 
Erloͤſung im Sinne des klaſſiſchen Geiſtes geben. Der aͤſthetiſche Schein, die 
Form, bedeutete ihr nicht Erloͤſung. Sie wollte ja vielmehr von aller Form 
und allem Schein erloͤſen. Was die Weltanſchauung der Romantik im Hinblick 
auf die Tragoͤdie ſo weſentlich von der klaſſiſchen unterſchied, war dieſes: daß 
fie nicht nur den tragiſchen Fall kannte, ſondern daß ihr die Welt notwendig und 
unheilbar tragiſch (oder komiſch) war. Denn ihr Erlebnis war ein urtuͤmlichſter 
Dualismus. Sie erkannte nicht an, daß in der ſchoͤnen Seele aller Zwieſpalt 
wirklich aufgehoben ſei. Was die Klaſſik feierte: die Vielheit und Geſchloſſen⸗ 
heit der Form, auch der menſchlichen Lebensform in Raum und Zeit, dies gerade 
duͤnkte ihr die ſchmerzlichſte Zerteilung, ſchuldvollſter Abfall von der unendlichen 
Einheit. Darum alſo iſt ein notwendiger und durch nichts zu heilender Bruch 
zwiſchen Gott und Welt, Unendlichkeit und Endlichkeit, Einheit und Vielheit, 
und dieſes macht das Leben tragiſch. Denn jetzt iſt ſchon die Tatſache des Lebens, 
daß der Menſch in eigener und geſchloſſener Form da iſt, eine Schuld, die nur 
mit Tod zu enden und zu ſuͤhnen iſt. | 

Die Romantik zog die Beſtaͤtigung dieſes eigenen Erlebniſſes ſowohl aus dem 
Chriſtentum wie auch aus dem philoſophiſchen Idealismus ihrer Zeit. Sie 
deutete beides ſo, und ihre Tragoͤdie entſtand aus dieſen Quellen. Dieſe Tra⸗ 
goͤdie konnte chriſtlich oder dionyſiſch ſein, wie alles in der Romantik dieſe Rich⸗ 
tungen nehmen konnte. Die Dramen von Zacharias Werner vertreten mit Ent⸗ 
ſchiedenheit das chriſtliche Trauerſpiel. Sie alle ſind von der Idee getragen, daß 
ſchon das Leben ſelbſt ein Abfall von der unendlichen Einheit Gottes in die 
trennende und endende Form des Raumes und der Zeit ſei und aus der Ur⸗ 
ſuͤnde und Erbſchuld der Ichſucht entſtanden. Sie zeigen, wie der Menſch als 
lebendige Form zerbrochen werden muß, damit er wieder in die Einheit Gottes 
eingehe. Dies geſchieht durch die Liebe und durch den Tod. Wie in den Zeiten 
des Barock ſind Heilige und Maͤrtyrer und ſolche, deren Ruͤckkehr zu Gott eine 
Bekehrung iſt, die Helden dieſer Dramen. Offnung der Form iſt alles. 

Aber die Offnung, die das Leben ſchließt, kann auch in ein anderes Meer 
noch geſchehen als in jenes der tranſzendenten, chriſtlichen Unendlichkeit, und 
dies geſchah in Hoͤlderlins Tragoͤdie. Vielmehr: Chriſtus wird hier zum Bruder 
des Dionyſos, ja er verſchmilzt mit ihm, und ſeine Botſchaft iſt ein Reich, das 
nicht im Jenſeits liegt und doch unendlich iſt und eins und auch von aller Form 
erloͤſt. Dies Reich heißt die Natur und die Geſchichte, das alſo, was die klaſſiſche 


Tragoͤdie Schickſal nannte. Empedokles: er iſt der Menſch, der ſich aus der Einheit 
der Natur geloͤſt und uͤber ſie erhoben hat. Wie die griechiſche Kunſt den Gott 
aus ſeiner unendlichen Naturbedeutung loͤſte und zu plaſtiſcher, umſchloſſener 
Form erhob, ſo hat ſich Empedokles zu einem vollendeten, vollkommenen Men⸗ 
ſchen, das aber heißt: zum Gott, gebildet, und dieſes macht ihn einſam. Aber 
aus dem Schmerz der Einſamkeit und der geſchloſſenen Form gewinnt er jene 
dionyſiſche Erkenntnis, die er als ſeine letzte Botſchaft ſeinem Volk verkuͤndigt 
und mit ſeinem Tod verwirklicht. Indem er ſich in den Atna ſtuͤrzt, kehrt er in 
die tiefe Einheit der Natur zuruͤck, das eigne Leben dem unendlichen Leben 
als Opfer und Suͤhne ſchenkend, die allzu vollendete Form oͤffnend, damit ſich 
das Leben aus ihr verſtroͤme. Die Liebe iſt mehr als die geſchloſſene Form und 
die Vollendung; dies war die neue Botſchaft Hoͤlderlins, die dem apolliniſchen 
Evangelium der Klaſſik entgegentoͤnte. Empedokles wurde ein klaſſiſcher Menſch 
im Sinne Goethes, und darum muß er untergehen. So wie die Romantik den 
griechiſchen Gott aus ſeiner plaſtiſchen Geſtalt in die unendliche Natur zuruͤck⸗ 
deutete, aus der empor er ſich erhoben hatte, ſo nun ſenkte ſich dieſer griechiſche 
Menſch in die Natur zuruͤck. 

Und wie in die Natur, fo auch in die Geſchichte. Hölderlin ſelbſt hat im „Grund 
des Empedokles“ ſein Drama ſo gedeutet. Wenn ein Menſch die Gegenſaͤtze, von 
denen ſeine Zeit chaotiſch zerriſſen iſt, organiſche und anorganiſche Kraft in ſich 
zur Einheit bindet und ſich in der Mitte des gaͤrenden Chaos zur Schoͤnheit und 
Vollkommenheit geſtaltet, ſo iſt dies Schuld, die Untergang verlangt. Er muß 
ſich der Zeit zum Opfer bringen. Denn das Leben der Welt ſtirbt in ſo vollen⸗ 
detem Menſchen ab. Die Geſchichte endet in ihm. Um der Unendlichkeit der 
Geſchichte willen, damit das Leben daure, muß er Opfer werden. Eine neue 
Tragik iſt in Hoͤlderlin aufgegangen: die klaſſiſche Vollendung, die Hoͤlderlin ſo 
liebte wie nur ein Grieche und wie Goethe, darf doch nicht ſein um der Unendlichkeit 
willen. Vollendung iſt maßlos. Zeitloſes Menſchentum muß ſich der unendlichen 
Zeit zum Opfer bringen. In dieſem Sinne iſt der „Empedokles“ die erſte Tragoͤdie 
von wahrhaft hiſtoriſchem Gehalt. Die Geſchichte iſt es, die das tragiſche Opfer 
fordert. Der einzelne Ton muß verklingen, damit die Melodie erklingt. „Empe⸗ 
dokles“ iſt auch die erſte wahrhaft dionyſiſche Tragoͤdie in deutſcher Dichtung: die 
Unendlichkeit des Lebens fordert die Zerſtoͤrung des einzelnen Daſeins in Raum 
und Zeit. Der Opfertod des Helden iſt die Erfüllung dieſer dionyſiſchen Forde⸗ 
rung. 

An den Tod des Empedokles gemahnt der Tod Heinrich v. Kleiſts. Als Kleiſt 
zu dionyſiſcher Erkenntnis reif geworden, mit unausſprechlicher Seligkeit ſich 
zum Tode wie zu einem „Triumphgeſang“ bereitete, hatte er nur eine Sorge 
noch: einen Abgrund zu finden, tief genug, um ſich ganz in ihm zu verſenken. 


Hölderlin und Kleift — fie find Brüder im Geiſte des Dionyſos, und wie Hoͤlder⸗ 
lin von ſich fagte, daß ihn Apollo geſchlagen habe, ſo hätte Kleift von ſich ſagen 
koͤnnen, daß ihn Goethe geſchlagen habe. Im „Prinzen von Homburg“ hat 
Kleiſt es dargeſtellt, wie nur der ein Held zu nennen iſt und nur der das Recht hat, 
die Geſetze dieſer Welt als ihr Meiſter und Herr zu zerbrechen, der die Todes⸗ 
reife und Todesbereitſchaft hat, und mehr als das: die Seligkeit des Todes, der 
Unſterblichkeit verleiht. Dieſes Drama, das mit ſo unausſprechlicher Heiterkeit 
ausgeht, hat fuͤr ſeinen Dichter ſelbſt dieſe Sendung gehabt: ihm Lebensſucht 
in Todesſeligkeit zu verwandeln. Auf dieſe Dichtung folgte ja die letzte Schoͤpfung 
Kleiſts: fein freier Tod. 

An dem Erlebnis Kleiſts kann man den Zuſammenhang des deutſchen Idealis⸗ 
mus mit der neuen Tragoͤdie ſo gut wie bei Hoͤlderlin erkennen. Die Erſchuͤtte⸗ 
rung durch Kant gab den Anſtoß zu ihr. Kant zuerſt brachte es Kleiſt zum Be⸗ 
wußtſein, daß der Menſch, wenn er vom Drang unendlicher Erkenntnis er⸗ 
griffen iſt, in Raum und Zeit nicht leben kann. Denn dieſe Formen werfen den 
nicht zu hebenden Schleier uͤber ſein Haupt und taͤuſchen ihn mit truͤgeriſchem 
Schein. Vor der Kantiſchen Philoſophie brachen alle feſten Maßſtaͤbe Kleiſts 
zuſammen. Er verzweifelte an Wahrheit, Sittlichkeit, Freiheit, den Pfeilern 
alſo des aufgeklaͤrten Jahrhunderts, und mehr als das: an der Sicherheit des 
Gefuͤhls, das ihm den Schein fuͤr Wahrheit gelten ließ. Die Welt wurde dunkel 
um ihn. Dieſes Dunkel geftaltete er zu feiner erſten Schickſalstragoͤdie, der 
„Familie Schroffenſtein“, die ſich den Schickſalstragoͤdien der Romantik anreiht. 
Sie hat mit der Schickſalstragoͤdie Schillers, der „Braut von Meſſina“, nichts 
zu tun. Denn dort wird das Schickſal von der Freiheit menſchlicher Vernunft 
vernichtet. Hier aber iſt der Menſch nur Marionette in der Hand eines dunklen 
und geſetzloſen Spielers, der mit ihr ſpielt, ſo etwa wie der romantiſche 
Dichter mit feinen Geſchoͤpfen ſpielt. Die hohe Nemeſis, die als Zeuge einer 
ewigen Weltvernunft durch Schillers Tragoͤdie ſchreitet, ift hier Zufall und Will: 
kuͤr geworden. Aber Kleiſt blieb bei ſolcher Tragik nicht ſtehen. Bleibend war 
nur der tragiſche Irrationalismus. Das Schickſal aber geſtaltete ſich zu hoͤherer 
Notwendigkeit. Es iſt in feiner Umformung des franzoͤſiſchen Amphitryon feine 
eigenfte Tat, daß er ihn zu einer Syntheſe metaphyſiſcher Tragödie und Komoͤdie 
— beides aus einer Wurzel entwickelnd — verwandelte, vertiefte. In Frage ſteht 
der Schein der Welt, die Illuſionsbefangenheit des Menſchen, die ſein Gefuͤhl 
verwirrt. Die wahrſte Liebe — Alkmenens — luͤgt und täufcht, da fie den 
eigenen Gemahl nicht von dem Gott, der ſeine Geſtalt annahm, zu unterſcheiden 
vermag. Aber hinter dem Schein iſt die Wahrheit und bricht in dieſem Drama 
durch den Schleier. Der Gott, der ſolche Taͤuſchung wirkt, Jupiter, iſt die un⸗ 
endliche Einheit, iſt Pan, und hat aus Sehnſucht nur die begrenzte Geſtalt und 


die geſchloſſene Form des Menſchen angenommen. Wenn Alkmene alſo ihn 
umarmt, ſo umarmt ſie in ihm auch den Gemahl, denn er iſt alles. Dieſes war 
nicht nur eine romantiſche Zutat Kleiſts, ſondern der Sinn ſeiner Dichtung liegt 
hierin. Der griechiſche Mythos wird wieder zum Myſterium der alleinen Natur, 
und das Drama endet denn auch in die Feier des unendlichen und einen Gottes, 
wenn dieſer auch dem ſchoͤnſten Menſchen, Alkmene, zum tragiſchen Schickſal 
wurde. | 

Der Weg von Kleiſt aber ging fort, und zwar nach innen. „Pentheſilea“ iſt 
erſt die Tragoͤdie, die den Gegenpol zu Schiller und zu Goethe bildet. Hier iſt 
der tragiſche Gott ganz in den tragiſchen Menſchen eingegangen und wird ihm 
innerlich zum unentrinnbaren Schickſal. Es handelt ſich keineswegs darum, daß 
in dieſem neuen Drama der Charakter des Menſchen zu ſeinem Schickſal wird. 
Sein Schickſal vielmehr ſteigt gerade aus jener letzten Tiefe, wo der Menſch 
nicht mehr einzeln und geſondert iſt, ſondern noch eins iſt mit der einen und 
unendlichen Natur. Nur weil die Natur unendlich und geſetzlos iſt und ewig 
ſchoͤpferiſch, iſt ſolch ein Menſch, in dem fie offenbar wird und zum Ausbruch 
kommt, ſo einzig, eine Schoͤpfung. Er iſt auch darum aber ein tragiſcher Menſch. 
Denn es iſt die unendliche und elementare Kraft der Natur, die, wenn ſie ſich 
in einem Menſchen offenbart, ihn ſchickſalhaft vernichtet, weil ſolche Kraft alle 
einzelne und begrenzte Lebensform zerſprengen muß. Sie iſt in kein Gefaͤß 
und auch in keine Menſchenbruſt zu faſſen. Die unendliche Liebe iſt ſtaͤrker als 
die geſchloſſene Form. Sie iſt auch ſtaͤrker als die Freiheit, welche Schillers 
Drama verkuͤndigte, verherrlichte. Sie iſt fuͤr Kleiſt auch goͤttlicher. Wenn ſie 
den Menſchen auch wie ein Orkan dahinreißt, dem nichts zu widerſtehen vermag, 
ſo iſt doch dies gerade die neue Schoͤnheit und Heiligkeit eines Menſchen, der 
zum Opfer ſolcher Offenbarung wurde. Es iſt die Schoͤnheit der Marionette, 
die ohne Bewußtſein, ohne Freiheit, ſich aus dem einen Schwerpunkt des Ge⸗ 
fuͤhls bewegt. Der Rhythmus ihres Tanzes, der ſo entſteht, iſt ſchickſalhaft not⸗ 
wendig. Er hat kein Maß und kein Geſetz. Es iſt der unklaſſiſche Rhythmus, 
den man nur in dieſem Sinne, weil er ohne Maß iſt, den freien Rhythmus 
nennen darf. Er iſt in Wahrheit Schickſal. Wenn alſo Schillers Tragoͤdie die 
Botſchaft von der Freiheit der Vernunft war, ſo war dieſe neue Tragoͤdie die 
Feier eines ſchickſalhaft vom Rhythmus des Gefuͤhls getriebenen Menſchen, ein 
Myſterium des unendlichen Gefuͤhls in einer Menſchenbruſt, die Heiligung des 
Menſchen, den die unendliche Natur zum Opfer ihrer Offenbarung waͤhlte. 

Man begreift, daß Goethe dieſe Dichtung, die Kleiſt ihm auf den „Knien ſeines 
Herzens“ darbrachte, ablehnen mußte. Hier ſtießen Pole gegeneinander. Was 
für Kleiſt die wahrſte, goͤttlichſte Natur bedeutete, das nannte Goethe Unnatur. 
Wo Kleiſt die Unheilbarkeit der Welt erkannte, ſah Goethe nur einen Ausnahme⸗ 


fall, von dem fich feine Seele nicht erſchuͤttern laſſen wollte. Auf feinem eignen 
Boden, der Antike, hatte Kleiſt ſich ihm entgegengeſtellt. Es war nicht edle Ein⸗ 
falt und ſtille Größe in dieſem Griechenland, und dieſes Drama war keine Feier 
Apollos wie die „Iphigenie“. Die Schoͤnheit des Menſchen war hier nicht Maß 
und Haltung und Entſagung, ſondern ſein ungemeſſener und unmeßbarer Rhyth⸗ 
mus, und ſolcher, der hier das Schickſal des Menſchen iſt, wurde von der Klaſſik 
nicht als notwendig anerkannt. Hoͤlderlin aber nannte das Schickſal einen himm⸗ 
liſchen Rhythmus. Dieſe Tragoͤdie war auch nicht erhaben im Sinne Schillers. 
Ihr tragiſcher Menſch beſiegte nicht das Schickſal. Sie ſuchte auch nicht, wie die 
klaſſiſche Tragoͤdie es tat, die Furchtbarkeit des Mythos durch die Schoͤnheit der 
Form zu mildern und die unendliche Erſchuͤtterung in ruhende und aͤſthetiſche 
Anſchauung zu verwandeln. Es gab fuͤr Kleiſt keine Ferne der Form von ihrem 
Gehalt. Form hieß ihm Ausdruck des Gehaltes. Wenn der Gehalt erſchuͤtternd, 
furchtbar, tragiſch war, ſo war es die einzige Aufgabe der Form, dies gerade 
fuͤhlbar zu machen. Auch Kleiſt gewiß haͤtte die Schoͤnheit des Baues, das Maß 
des Rhythmus und den ſuͤßen Zauber der Melodie haben koͤnnen. Denn alles 
ſtand ihm zu Gebote. Er konnte die Seele ſingen laſſen wie nur einer. Aber 
er verſchmaͤhte es, wo es nicht Ausdruck war. 

Die romantiſche Tiefe der Welterfaſſung aber bedingte noch ein anderes. Sie 
konnte der Welt nicht mehr jene Eindeutigkeit des Geſichtes laſſen, welche die 
klaſſiſche Tragoͤdie ihr gab. Dieſe nämlich wahrte aus Gründen der dauernden 
Form und aus Liebe der Übereinſtimmung, Einheit und Folge die Reinheit des 
tragiſchen Charakters. Schillers Überjegung des „Macbeth“ verwandelte die 
komiſche Bewachung des Mordes in ein geiſtliches Lied. Goethe tilgte aus 
„Romeo und Julia“ das komiſche Element der Amme. A. W. Schlegel ging 
ſogar ſoweit, in ſolche Trennung des tragiſchen und komiſchen Elementes das 
Weſen der klaſſiſchen Dichtung zu ſetzen und ihr darum ſchon mit Shakeſpeare 
den anderen Pol entgegenzuſtellen. Es iſt der romantiſchen Tragoͤdie eigentuͤm⸗ 
lich, daß ſie immer bereit erſcheint, in ihr Gegenteil umzuſchlagen und die Buͤhne, 
auf der ſoeben noch der tragiſche Schrecken herrſchte, mit Lachen zu erfüllen. 
Hierher gehoͤrt auch, daß es ein und derſelbe Dichter iſt, der in der Romantik 
Tragoͤdien und Komoͤdien dichtete, wie es auch Shakeſpeare tat. Unmittelbar 
nach dem „Zerbrochenen Krug“ ſchuf Kleiſt die „Pentheſilea“, und von dem fol⸗ 
genden „Kaͤthchen von Heilbronn“ ſagte er ſelbſt, daß ſie nur die „Kehrſeite“ der 
„Pentheſilea“ ſei. Dies kam nicht nur aus dem romantiſchen Beduͤrfnis nach 
Wechſel und Bewegung, ſondern die Tiefe des Menſchentums und die Tiefe 
der Welt ſollte ſich hierin geſtalten. Was Wechſel ſcheint, iſt doch nur Wendung: 
eine Handlung, eine Geſtalt, ſoeben noch tragiſch verdunkelt, wendet ſich, und 
ihre andere, nicht minder weſenhafte Seite leuchtet auf. Die Welt iſt ſo tragiſch, 
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wie ſie komiſch iſt. Es find nur die beiden Dimenſionen ihrer geiſtigen Erfaſſung, 
und es iſt nicht romantiſche Willkuͤr der Vermiſchung und nicht Freude an der 
Heterogeneitaͤt, ſondern aus ganz dem gleichen Grunde mit der Tragoͤdie ſteigt 
auch die romantiſche Komoͤdie und verſchlingt ſich und durchdringt ſich mit ihr. 

Wie aber die klaſſiſche Dichtung nicht eine notwendig tragiſche Weltgeſtaltung 
war, ſondern nur den tragiſchen Fall kannte, ſo kannte ſie auch die notwendige 
Komoͤdie nicht. Denn klaſſiſche Notwendigkeit iſt eben Schoͤnheit. Die Klaſſik 
ſtand der Komoͤdie ſogar viel ferner und fremder als der Tragoͤdie gegenuͤber. 
Eine Komoͤdie der deutſchen Klaſſik gibt es nicht, und nur in dieſer Form waͤre, 
wie Jean Paul erkannte, klaſſiſche Komik moͤglich geweſen. Denn jener ſub⸗ 
jektive Kontraſt, der aller Komik zugrunde liegt: zwiſchen Irrtum oder Torheit 
der komiſchen Geſtalt und eigener Einſicht und Erkenntnis paßt zu der plaſtiſchen 
Losgeloͤſtheit und Objektivität der klaſſiſchen Dichtung nicht und kann nur da⸗ 
durch verborgen werden, daß er in die Mimik des komiſchen Schauſpielers hin⸗ 
eingeworfen wird. Dieſer iſt es nun, welcher der komiſchen Figur in ſeinem Spiel 
die eigene Einſicht unterlegen muß. Die Romantik aber, die ſolche Objektivitaͤt 
nicht wollte, ja immer eigentlich durch ſubjektive Kontraſtierung auf die aͤußere 
Welt bezogen war, ſchuf auch den komiſchen Roman. 

Theoretiſch zwar hat nun gerade Schiller die Komoͤdie fuͤr den Gipfel aller 
Dichtung erklaͤrt und ihr den Vorzug vor der Tragoͤdie zugeſprochen, weil ſie 
naͤmlich nicht wie die Tragoͤdie ihre Wuͤrde ſchon von der Bedeutung des pathe⸗ 
tiſchen Gegenſtandes empfaͤngt, ſondern ganz allein von der aͤſthetiſchen Form 
und Haltung, und ſie nicht erſt durch den Stoff das Gleichgewicht der Seele er⸗ 
ſchuͤttern muß, um es durch die Form wiederherzuſtellen, ſondern es von vorn⸗ 
herein dadurch bewirkt und erhaͤlt, daß ſie uͤberall mehr Zufall als Schickſal 
findet und mehr uͤber Ungereimtheit lacht, anſtatt uͤber Bosheit zu zuͤrnen oder 
zu weinen. Man ſieht: die Komoͤdie wird hier zu dem hoͤchſten Ziel beſtimmt, 
welches die Klaſſik dem menſchlichen Geiſte gab. Sie ſoll von der Erſchuͤtterung 
durch das Schickſal erloͤſen, wie es auch die klaſſiſche Tragoͤdie ſoll, und fie tut 
es auf einem Wege, der aͤſthetiſcher iſt als der tragiſche Weg, weil ſie das Gleich⸗ 
gewicht der Seele nicht erſt erſchuͤttert. 

Wenn man nun fragt, warum denn Schiller keine Komoͤdie ſchuf, ſo iſt zu 
ſagen, daß er als ein erhabener Geiſt zu ſehr auch des erhabenen Gegenſtandes 
bedurfte. Die Loͤſung der Komödie war ihm zu leicht. Er bedurfte des größeren 
Widerſtandes, des Schickſals, um es zu beſiegen, und die Moͤglichkeit des Sieges 
zu verkuͤndigen, war ſeine Sendung. Auch ſeine Form mußte Tat und Sieg in 
dieſem Sinne ſein, daß ſie Erſchuͤtterung in Gleichgewicht verwandelte. Wo 
ſolche Aufgabe nicht zu leiſten war, da fühlte er ſich nicht zur Schöpfung angeregt. 

Dies war bei Goethe anders. Aber auch Goethe hat keine Komoͤdie geſchaffen. 
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Als man ihn einmal zu einer ſolchen anregen wollte, ſagte er, es fehle den Deutſchen 
zur Moͤglichkeit der Komoͤdie an einer Geſellſchaft, wie ſie die Romanen haben. 

Dies iſt ein tiefes Wort, und es erinnert an eine Philoſophie der Komik, die 
ganz auf dieſem Gedanken aufgebaut iſt und mit der ſich an dieſer Stelle aus⸗ 
einanderzuſetzen auch ſonſt unumgaͤnglich iſt: „Das Lachen“ von Bergſon. Denn 
dieſes Buch ſieht in der Tat das Lachen als ein Verlachen und Beſtrafen alles 
deſſen an, was dem Leben der Geſellſchaft gefaͤhrlich iſt, als einen Schutz, eine 
Abwehr gegen alles, was nicht ſozial iſt. Eine Geſellſchaft waͤre alſo wirklich 
die Bedingung der komiſchen Dichtung. Sie waͤre das Feld, das mit der Waffe 
des Verlachens zu verteidigen waͤre. Was iſt aber nach Bergſon die Gefahr, 
die der Geſellſchaft droht? Die Antwort lautet: alles was mechaniſch, auto⸗ 
matiſch, ſtarr und bleibend iſt und ſich nicht der ewigen Verwandlung des ſchoͤpfe⸗ 
riſchen, allgemeinen Lebens, des einen Lebensſchwunges anpaßt. Zerſtreutheit 
alſo, die mechaniſche Bewegung einer Marionette, die fixe Idee und alles, was 
die Geſetze der ſchoͤpferiſchen Zeit und Entwicklung aufhebt. Es kann ſich in der 
Zeit nichts wiederholen, nichts umkehren und vertauſchen. Daher die Wieder⸗ 
holung, die Verwechſlung und Vertauſchung komiſch iſt und alles — dies iſt der 
Gipfel und das Ziel des Buches —, was typiſch und alſo ſich ſelbſt gleichbleibend, 
ſtarr und feſt geworden iſt. Daher ſtellt das klaſſiſche Luſtſpiel typiſche Charak⸗ 
tere, Gattungen dar: den Arzt, den Geizigen. All ſolche Starrheit, ſolcher Mecha⸗ 
nismus wird verlacht. 

Die Theſe zweifellos iſt blendend. Aber ſie haͤlt nicht ſtand. Der Einwand 
zwar, den die ſehr naheliegende Konſequenz bilden wuͤrde: daß alſo letzten Endes 
auch die klaſſiſche Symbolik, etwa in den Geſtalten der „Natuͤrlichen Tochter“: 
dem Grafen, der Abtiſſin, daß uͤberhaupt die feſte Form der Klaſſik demnach 
komiſch und zu verlachen ſei, beſtaͤnde nicht zu Recht. Denn dieſe Form iſt ja 
nicht ſtarr, ſondern lebendig: gepraͤgte Form, die lebend ſich entwickelt, Form, 
die ſich mit der Zeit verſoͤhnte, zeitlos in der Zeit. Sie fällt alſo wirklich nicht 
unter die gemeinte Starrheit (waͤhrend es durchaus wahr iſt, daß die klaſſiziſtiſch 
erſtarrte Form, eines Gottſched etwa, ſehr leicht zum Verlachen reizen kann). 

Ein anderes aber iſt einzuwenden. Iſt denn Lachen wirklich immer ein Ver⸗ 
lachen? Kann es denn nicht auch ein ganz bejahendes, ein Lachen der reinſten 
Freude an dem belachten Gegenſtande ſein? Wenn die Romantiker uͤber Mario⸗ 
netten lachten, haben ſie wirklich die Marionetten verlacht? Don Quichote, der 
Held der fixen Idee, der ganz in eigenem Traumbild Befangene, der Unſoziale, 
der ſich dem Leben gar nicht anzupaſſen vermag, der Liebling der Romantiker, 
wurde er wirklich von ihnen verlacht? Man kann weiter fragen: Die Verwechſ⸗ 
lungen, die Umkehrungen — wenn etwa Tiecks „Zerbino“ das Drama ſeines 
Lebens ruͤckwaͤrts dreht, was niemals in der Zeit geſchehen kann, wenn Prolog 
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und Epilog, Anfang und Ende ausgewechſelt werden und die Bewegung jo in 
ſich ſelbſt zuruͤcklaͤuft, als hätte fie nie begonnen — die Wortſpiele, welche das 
Wort mechaniſch ſeinem Klang nach nehmen: wurden ſie von dem Gelaͤchter der 
Romantik abgewehrt? Mit ſolchem Lachen haͤtte die Romantik ſich ſelbſt verlacht 
und aufgehoben. Denn all dies war ja eben ſelbſt romantiſch. Nein, dieſes 
Lachen kam aus einer hellen Freude. Was war es aber, das die Romantik ſo 
an dieſen komiſchen Menſchen, Dingen und Begebenheiten freute? 

Zunaͤchſt: das trifft gewiß, wenn irgendwo, auf die Romantik zu, daß ſie das 
ſchoͤpferiſche Leben, die unendliche Verwandlung gegen alles verteidigte, was ſich 
wiederholend, gleichbleibend, feſt iſt. Ja, dies war der tiefſte Grund, warum ſie 
auch die ſymboliſche Form der Klaſſik ablehnen mußte, die, wenn auch noch ſo 
lebendig, doch eben etwas in der Zeit geſtaltete, was ſich in bleibender Form durch 
ihre Verwandlung zieht. Auch die Romantik ſicherlich verlachte, was mechaniſch, 
ſtarr und unlebendig iſt. Aber ſie ſah es nicht dort, wo der franzoͤſiſche Philoſoph 
es ſehen will. Im Gegenteil, ſie ſah es dort, wo dieſer die Verlacher, die Kaͤmpfer 
fuͤr das Leben ſieht. Wenn in dem Lachen der Romantik ein Verlachen war, ſo 
galt dies nicht der Marionette, nicht Don Quichote und Zerbino, nicht den Ver⸗ 
wechſlungen, Wortſpielen und all dem, was jener ſoziale Menſch verlacht, ſon⸗ 
dern es galt gerade ihm, dieſem ſozialen Menſchen, der ſolche Dinge verlacht und 
ſich damit gegen fie ſchuͤtzen zu muͤſſen meint, weil fie feiner Sicherheit und Kon: 
vention und letzten Endes uͤberhaupt der Übereinkunft menſchlicher Vernunft 
zuwider ſind. Es galt mit einem Worte: der Geſellſchaft. Die Freude aber des 
romantiſchen Lachens galt den komiſchen Gegenſtaͤnden ſelbſt, weil dieſe es gerade 
ſind, welche alles dauernde Geſetz und jede feſte Form zerbrechen und damit 
das ſchoͤpferiſche Leben von allen Bindungen erloͤſen. Denn ſie zerbrechen die 
Geſetze der Logik, der klaſſiſchen Aſthetik und der Sittlichkeit. Sie zerbrechen die 
Geſetze der Vernunft wie die der Wirklichkeit. Sie ſprengen alle feſten und ge⸗ 
ſchloſſenen Formen auf, ſo wie die komiſche Form von Jean Pauls Roman und 
die witzige Form von Schlegels „Lucinde“ jedes aͤſthetiſche Geſetz zerbricht, ohne 
daß doch ſolche Formzerſtoͤrung zu verlachen iſt. Es mag wohl ſein, daß der 
klaſſiſche Menſch ſich dieſen Dingen gegenuͤber anders verhaͤlt und ſie verlacht. 
Es iſt gewiß auch wahr, daß Molieres Komödie und das klaſſiziſtiſche Luſtſpiel 
Deutſchlands, wie es etwa von Frau Gottſched und Johann Elias Schlegel ge⸗ 
pflegt wurde, ein Verlachen jener typiſchen Charaktere war, welche es dar⸗ 
ſtellte. Das Lachen des romantiſchen Menſchen war es nicht. Er freute ſich der 
Marionette, weil ihre Bewegung nicht von der Vernunft gelenkt wird. Er freute 
ſich der phantaſtiſchen Schoͤpferkraft eines Don Quichote, gerade weil fie ſich 
der Wirklichkeit nicht anpaßt und uͤber Realitaͤten ſtolpert. Er freute ſich der 
Narrheit des Hanswurſt. 


Das Urbild der Komoͤdie, wie es die Romantik dachte, wurde ſchon von Fried: 
rich Schlegel damals aufgeſtellt, als er, noch ganz in Graͤkomanie befangen, vom 
„afthetifchen Wert der griechiſchen Komoͤdie“ ſprach. Er wußte es damals ſelbſt 
noch nicht, daß er mit ſeinem Bilde des Ariſtophanes ſchon weit auf dem Boden 
der Romantik ſtand und, den Griechen huldigend, jene Seite des Griechentums 
belichtete, die von der deutſchen Klaſſik nicht geſehen worden war, ob ſich nun 
in der Komoͤdie des Ariſtophanes ein immer vorhandenes Element des grie⸗ 
chiſchen Geiſtes bewahrte oder ein neues den Untergang der klaſſiſchen Zeit 
anzeigte. Der deutſchen Klaſſik jedenfalls trat dieſes Bild des Ariſtophanes als 
ein umſtuͤrzendes entgegen. Die Griechen, ſo heißt es hier, hielten die Freude 
fuͤr heilig wie die Lebenskraft. Ihre Komoͤdie iſt ein Rauſch der Froͤhlichkeit und 
zugleich ein Erguß heiliger Begeiſterung: urſpruͤnglich nichts anderes als eine 
öffentliche und religiöfe Handlung am Feſte des Bacchus, dem Gott der Lebens⸗ 
kraft und des Genuſſes. Weil Kraft ſich in Freude aͤußert, darum iſt ſie eine 
Schoͤnheit der Natur und hoͤchſter Gegenſtand der Kunſt. Die ſchoͤne Freude 
aber muß auch unbedingt frei ſein. Auch die kleinſte Beſchraͤnkung raubt ihr 
ſchon die Schoͤnheit und Bedeutung. Wo ein Menſch im frohen Genuſſe ſeiner 
ſelbſt nur aus reiner Willkuͤr und Laune handelt, abſichtlich ohne Grund und 
wider Gruͤnde, da wird die innere Freiheit ſichtbar. Die aͤußere in jenem Über⸗ 
mut, mit dem er aͤußere Schranken niederbricht, waͤhrend das Geſetz großmuͤtig 
ſeinem Recht entſagt. So ſtellten ſich die Roͤmer in den Saturnalien, ſo die 
Griechen in ihrer Komoͤdie die Freiheit dar. Man ſieht: mit Schiller hat dieſe 
Freiheitsidee des jungen Schlegel nichts mehr zu tun, und nichts mit klaſſiſcher 
Heiterkeit. Die Freude, deren Evangelium Schlegel hier verkuͤndete, war die 
Entfeſſelung der dionyſiſchen Natur, ein Rauſch des Lebens, eine Feier des 
Bacchus. Die unendliche und geſetzloſe Kraft des Menſchen wurde losgelaſſen 
gegen die begrenzende und meſſende Vernunft. Freude iſt: Geſetze zu zerbrechen, 
Maße zu verlachen und dem Lebenstriebe freien Lauf zu geben. 

Von den romantiſchen Komoͤdien kommt dieſem Bilde Schlegels wohl der 
„Ponce de Leon“ von Brentano am naͤchſten, und es war nicht wunderbar, daß 
dieſe Dichtung damals nicht den Preis erhielt, den die Weimaraner auf das beſte 
Luſtſpiel ausgeſetzt hatten und um den ſie ſich bewarb. Denn ſie entſprach jenem 
Bilde einer klaſſiſchen Komoͤdie, welches Schiller theoretiſch aufgeſtellt hatte, 
nicht: es verlachte nicht den Zufall und die Torheit. Brentano ſtrebte in ihm 
nach ſeinem eigenen Worte: die Komik in dem Mutwill unabhängiger, froͤhlicher, 
ſchoͤner Menſchen darzuſtellen, und um dieſen Mutwill als Element in ihnen vor⸗ 
auszuſetzen, hielt er ihre Sprache durchaus frei und mit ſich ſelbſt in jeder Hin⸗ 
ſicht ſpielend. Es iſt ein Maskenſpiel der Worte und der Menſchen, ohne daß 
die Maske etwa die Erſtarrung waͤre, die verlacht wird. Sie iſt vielmehr der Aus⸗ 
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druck reinen Spiels und der Verwandlung, die von Wirklichkeit erlöft, dem Feinde 
der Romantik. 

Auch die Komoͤdien Tiecks wollten Freiheit und Freude ſchaffen, wie Schlegel 
es von Ariſtophanes ſagte. Ihre Komik lag zumeiſt in der Zerſtoͤrung einer 
Illuſion von Wirklichkeit auf dem Theater. Auch ſie ging dieſem Feinde: Wirk⸗ 
lichkeit zu Leibe. Verlacht wird hier das buͤrgerliche Publikum, (das ja auch ſelbſt 
in der Komoͤdie mitſpielt), weil ſeine Vernuͤnftigkeit von Dichtung und Traum die 
Illuſion verlangt, als wenn ſie wirklich waͤren. Novalis aber ſagte einmal (und 
nahm das trunkene Lied Nietzſches damit vorweg): 

„Die Zeit entſteht mit der Unluſt. Daher alle Unluſt ſo lang und alle Luſt ſo 
kurz iſt. Abſolute Luſt iſt ewig — außer aller Zeit. Unluſt iſt wie die Zeit — 
endlich. Alles, was endlich iſt, entſteht aus Unluſt. So unſer Leben. Was bleibt? 
Abſolute Luſt, Ewigkeit. Und was haben wir in der Zeit zu tun, deren Zweck 
Selbſtbewußtſein der Unendlichkeit iſt? Verwandlung der Unluſt in Luſt und 
mit ihr der Zeit in Ewigkeit durch eigenmaͤchtige Abſonderung und Erhebung 
des Geiſtes, des Bewußtſeins der Illuſion als ſolcher. Ja, es ſteht bei uns, das 
Leben wie eine genialiſche Taͤuſchung, wie ein herrliches Schauſpiel, eine 
zeitliche Illuſion zu betrachten, ſo daß wir ſchon hier im Geiſte in abſoluter Luſt 
und Ewigkeit ſein koͤnnen und daß gerade die Klage der Vergaͤnglichkeit der 
froͤhlichſte Gedanke werden kann.“ | 

Die Komödien Tiecks nahmen dieſe Sendung auf ſich. Indem fie jeden An⸗ 
ſpruch des Gedichts auf Wirklichkeit mit ihrem Lachen zerſtoͤrten und es als ein 
Sinnbild des Lebens zu einem reinen Traum der Phantaſie verfluͤchtigten, gaben 
ſie dem Leben das Angeſicht einer genialen Taͤuſchung, eines Schauſpiels, einer 
zeitlichen Illuſion, und dem Geiſte durch Abſonderung und Erhebung daruͤber 
das Erlebnis ſeiner eigenen Unendlichkeit. Sie alſo wirklich verwandeln, wie 
Novalis wollte, Zeit in Ewigkeit, Unluſt in hoͤchſte Luſt. Sie verlachen die Il⸗ 
luſion, als ob das Leben wirklich ſei in ſeiner Endlichkeit, und lachen freudig und 
begruͤßend, wo ſich der Geiſt von ſolcher Illuſion erloͤſt und ſich unendlich macht. 
Sie lachen dort, wo der ſoziale und vernuͤnftige Menſch verlacht. Wo alſo die 
Geſetze der endlichen Zeit zerbrechen. Wo ſich die Welt verkehrt, das Leben nach 
ruͤckwaͤrts wiederholen kann wie im „Zerbino“, wo Anfang und Ende zu ver⸗ 
tauſchen ſind, weil die Bewegung voͤllig zwecklos, ziellos, in die Leere geht. Wo 
ſich Beſtrebungen als reine Taͤuſchungen des Wahns ergeben und in Nichts auf⸗ 
loͤſen. Wo Menſchen aus der Rolle fallen und die Illuſion von Wirklichkeit der 
Dichtung und des Traumes ſo zerſtoͤren, wo Scherz als reines Spiel der Phan⸗ 
taſie getrieben wird. 

Eine andere Form der Komik bildete ſich in Friedrich Schlegel aus, und dieſe 
iſt der Witz. Er ſelbſt nannte ſich einmal „des Witzes lieben Sohn“, und er war 
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es wirklich. Er wollte gelegentlich von Shakeſpeares Witz eine Analyſe des 
romantiſchen Witzes geben. An ihre Stelle traten zerſtreute, fragmentariſche 
Bemerkungen, die aber deutlich genug den ſehr intimen Zuſammenhang von 
Witz und Romantik beleuchten und auch die Abneigung, welche Goethe gegen den 
Witz empfand, ſehr verſtaͤndlich machen. Die romantiſche Erklaͤrung des Witzes 
nannte ihn den „Blitz der Phantaſie“. Sie ſah alſo auch hier die Irrealitaͤt, die 
reine Schoͤpfung, und eine ſolche zwar, die aus dem Augenblick aufleuchtet und 
wieder in ihm verſchwindet, ohne den Anſpruch auf Dauer in der Zeit zu er⸗ 
heben. Denn ſie iſt — bewußt — die Schöpfung reiner Subjektivitaͤt und Will⸗ 
für, einmalig und geſetzlos, jener romantiſchen Willkuͤr nämlich, welche die Tren⸗ 
nungen und Sonderungen zwiſchen den Dingen vernichtet und neue Kombi⸗ 
nationen ſchafft — eine „logiſche Chemie“. Wo die Dinge am weiteſten aus⸗ 
einanderſtehen, entdeckt ſie Ahnlichkeiten und verbindet ſie, ſo wie der Reim und 
der Vergleich es tun, deren Bruder man im Witz erkennen muß. So war er — 
romantiſcher Liebe gleich — der Feind geſchloſſener Form und aller Gliederung 
und riß die Welt, welche der klaſſiſche Geiſt aufgebaut hatte, wieder ein und 
ſtellte, wild und zyniſch, das Chaos her. Denn der romantiſche Witz beſtand nicht 
in einzelnen Einfaͤllen, ſondern in der Konſtruktion der ganzen Welt, die er ſich 
ſchuf, ſowie es nach dem Worte Schlegels bei Shakeſpeare und Cervantes iſt: 
in der „kuͤnſtlich geordneten Verwirrung, der reizenden Symmetrie von Wider: 
ſpruͤchen, dem Wechſel von Enthuſiasmus und Ironie“. Die „Lucinde“ Schlegels 
war eine ſolch witzige Konſtruktion. Die Kompoſition ſelbſt war hier ſchon ein 
romantiſcher Witz. Friedrich Schlegel nannte ſie auch eine „Arabeske“ und glaubte 
in der Arabeske die aͤlteſte und urſpruͤngliche Form der Phantaſie zu erkennen, 
das ſchoͤpferiſche Spiel des ganz befreiten Geiſtes, der ſich zum Herrn der Ele⸗ 
mente macht und ſie nach Willkuͤr miſcht und neue Geburten aus dem Chaos 
zaubert. | 

Aber eine reine Freude war doch im Lachen der Romantik nicht. Wenn 
Schlegel den Geiſt der griechiſchen Komoͤdie in den ungehemmten Rauſch des 
Lebens ſetzte, ſo ſchwang doch in aller komiſchen Dichtung der Romantik noch 
ein anderer Ton vernehmlich mit, auch in Tiecks Komoͤdien und in Brentanos 
„Ponce“. Es iſt ein Ton der Wehmut, der die Erinnerung an den Urſprung der 
romantiſchen Komik weckt. Novalis ſagte einmal vom Witz, er zeige zerſtoͤrtes 
Gleichgewicht an, ſei die Folge der Zerſtoͤrung und zugleich das Mittel der Her⸗ 
ſtellung. Dieſe Komik kam wirklich aus der gleichen Tiefe wie die romantiſche 
Tragödie: aus der Muſik und ihrer Brechung in die endliche, begrenzte Welt, 
vielmehr: aus dem Bewußtſein ſolchen Zwieſpalts. Die Romantik wußte, daß 
die unendliche Schoͤpfungskraft ſich gerade in dieſen komiſchen Dingen offenbart, 
in ihrer Geſetzloſigkeit, Einzigkeit und Willkuͤr, in ihrer Freiheit von Vernunft 
16 Strich, Klaſſik und Romantik. 
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und Wirklichkeit, und wußte ja doch auch, daß fie als Weſen der Erſcheinung und 
hineingeſtellt in dieſes Leben und in dieſe Wirklichkeit doch gerade ihrer ſchoͤpfe⸗ 
riſchen Freiheit wegen dieſem Leben nicht gewachſen ſind. Daß dieſes Leben 
Forderungen ſtellt, welche fie nicht erfüllen koͤnnen, weil es gerade ihre ſchoͤpfe⸗ 
riſche Freiheit iſt, ſich nicht anzupaſſen! Sie muͤſſen nicht ſterben wie die tra⸗ 
giſchen Erſcheinungen. Aber vom Standpunkte dieſes Lebens werden ſie mit 
Recht: verlacht. Mit einem Worte: romantiſches Erlebnis war, daß der unend⸗ 
liche Geiſt, wenn er in die Erſcheinung des Lebens tritt, dem Tode oder dem 
Gelaͤchter verfallen muß. Die Klaſſik war vor ſolchem Zwieſpalt bewahrt. Denn 
ſie erlebte ja die Harmonie von Geiſt und Leben: in der Schoͤnheit. Aber der 
romantiſche Aſthetiker Solger ſah auch in der klaſſiſchen Schoͤnheit noch Gebrochen⸗ 
heit: im Augenblick, da die ewige Idee in Geſtalt und Erſcheinung eingeht, 
verendlicht und begrenzt ſie ſich auch ſchon. Darum meinte Solger auch in der 
klaſſiſchen Schoͤnheit „Ironie“ zu finden. 

Das war nun freilich ein romantiſches Erlebnis klaſſiſcher Schoͤnheit und ſchon 
romantiſche Ironie und zeigt nur, wie alles jetzt in der Romantik notwendig der 
Ironie verfiel. Die Quelle der romantiſchen Ironie war alſo das Erlebnis einer 
urſpruͤnglichſten und notwendigen Gebrochenheit zwiſchen dem unendlichen Geiſt 
und ſeiner endlichen Erſcheinung. Der romantiſche Dichter erlebte ja als ein 
Schaffender in ſich ſelbſt, was die romantiſche Philoſophie damals lehrte: daß 
der unendliche, freie, ſchoͤpferiſche Geiſt, weil er eben den Schoͤpfungstrieb hat 
und gar nichts anderes iſt als Schoͤpfungstrieb, ſich alſo eine Welt erſchaffen 
muß und damit ſich durch ſie begrenzt und verendlicht und ſeine eigene Unend⸗ 
lichkeit aufhebt. Ein letzter Widerſpruch, der keine Auflöfung finden kann. Das 
Bewußtſein dieſes Widerſpruches iſt die Ironie des romantiſchen Geiſtes, welcher 
die von ihm ſelbſt geſchaffene Welt und von ihm ſelbſt geſchaffene Dichtung nur 
ſcheinbar um des Lebens Willen anerkennt und doch in jedem Augenblicke ſich 
die Freiheit vorbehält, das eigene Geſchoͤpf mit Lachen zu vernichten und feine 
Grenzenloſigkeit durch Lachen wieder herzuſtellen. Aber ſolche Erloͤſung kann 
doch immer nur ein Augenblick ſein. Denn der Schoͤpfungstrieb will ja immer 
neue Geburten und alſo immer neue Grenzen. Darum nannte Schlegel die 
romantiſche Ironie „das Bewußtſein der ewigen Agilitaͤt des unendlich vollen 
Chaos“. Dieſe Ironie iſt natuͤrlich ganz ebenſo wie gegen das begrenzende Ge⸗ 
ſchoͤpf, ſo auch gegen den unendlichen Schoͤpfer gerichtet, der ſich ſo ſelbſt be⸗ 
grenzt. Darum nannte auch Friedrich Schlegel ſeine Ausgeburten der Ironie: 
„Teufeleien“, „Satanesken“, und ſeine „Lucinde“, welche doch ein Geſang von 


der unendlichen Liebe war, ſie war doch auch eine Teufelei gegen die Liebe. 


Man wirft wohl dem jungen Friedrich Schlegel vor, daß ihm nichts heilig 
geweſen ſei. Aber mehr als der Glaube fehlte ihm die Liebe, die es vermocht 
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hätte, den Ironiker zur höheren Form des Humoriſten zu erheben. Aber er war 
ihrer nicht faͤhig und wußte dieſes auch. 

Der Humor erſt iſt die hoͤchſte und eigentlich romantiſche Form der Komik. 
Der engere Kreis der Romantik zwar hat keinen Humoriſten hervorgebracht. 
Bald fehlte es am Witz, bald an der Liebe. Außerhalb des Kreiſes aber waren 
Jean Paul und Kleiſt die Schöpfer des romantischen Humors. Die Aſthetik von 
Jean Paul hat mit unuͤbertrefflicher Sicherheit und Klarheit dargeſtellt, warum 
die klaſſiſche Dichtung nicht humoriſtiſch ſein konnte, die romantiſche aber es 
werden muß. (Denn Goethe war, trotzdem er den Mephiſto ſchaffen konnte, 
doch ſelbſt kein Humoriſt.) Es fehlte dem klaſſiſchen Geiſt die Weltverachtung, die 
dem Humor zugrunde liegt, die Tranſzendenz, die zur Unendlichkeit ſteigt und 
dieſe endliche Welt an dieſem letzten Maße mißt. Die Klaſſik bejahte dieſe Welt 
um ihrer Schoͤnheit willen. Der romantiſche Humor vernichtet ſie durch den 
Kontraſt mit jenem Ideal. Die Klaſſik konnte ja wohl einzelne, die ſich dem 
allgemeinen Maße der Vernunft entziehn, als Toren nehmen und verlachen. 
Aber der romantiſche Humor beſitzt Totalitaͤt: er kennt keinen einzelnen Toren 
und keine einzelne Torheit, ſondern nur Torheit und eine tolle Welt. Denn an 
Unendlichkeit gemeſſen wird alles gleich und alles nichts und, gerade was erhaben 
iſt, unendlich klein. Das Ideal der Klaſſik verwirklichte ſich in Schoͤnheit. Aber 
romantiſche Unendlichkeit laͤßt jede Verwirklichung unter ſich. Der klaſſiſche 
Menſch, wenn ihm das Schickſal nicht die Schoͤnheit mehr erlaubt, verwandelt 
ſie in die Erhabenheit, wie Schiller tat. Aber der romantiſche Humor verlacht 
auch dies und kehrt es in ſein Gegenteil. Er iſt ſoweit verlachend und vernichtend. 

Nun aber war im Lachen des romantiſchen Humors doch auch ein anderes 
noch: ein poſitives, ein bejahendes Lachen, eine unendliche Freude an dieſer 
törichten Welt. Denn je törichter fie iſt, um fo ſchoͤpferiſcher gleichſam, um fo 
ftärfer ſpiegelt ſich, wenn auch verzerrt und umgekehrt, Unendlichkeit in ihr. 
Die Quelle des romantiſchen Humors war eine tiefe Liebe zu dem, was er ver⸗ 
lacht, das heißt: zu allem, ein tiefer Schmerz um die Verzerrung und Ver⸗ 
endlichung der ewigen Welt, ein tiefes Mitleid mit der endlichen. Dieſe ver⸗ 
lachende und lachende Liebe alſo lacht von der Welt hinweg, was endlich an ihr 
iſt, lacht aus der Welt hervor, was unendlich an ihr iſt. Der romantiſche Humor 
iſt vom Geiſte des Chriſtentums. Sein Lachen heiligt und verklaͤrt die Welt, die 
er verlacht. Darum durfte Jean Paul einmal ſagen: „Alles muß romantiſch, das 
heißt humoriſtiſch werden.“ Es wurde ſo in der Dichtung Jean Pauls und einmal 
noch in Kleiſts „Zerbrochenem Krug“, wo Schmerz um die Gebrechlichkeit von 
Welt und Adam mit der Liebe zu ſo ſchoͤpferiſcher Kraft des Adam ſtreitet und ſo 
eine Geſtalt des Menſchen entſteht, die ſo verlacht wie bejubelt wird und ſo tragiſch 
wie komiſch iſt. In der klaſſiſchen Dichtung waͤre ſo etwas nicht moͤglich geweſen. 
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Wenn in dieſem Verſuch der Gegenſatz der Stile, wie er ſich um die Wende 
des 18. und 19. Jahrhunderts bildete, ſo dargeſtellt wurde, daß hier wirklich die 
Pole des Menſchentums ſich ſchieden, jo darf gewiß nicht uͤberſehen werden, 
wie ſich die Pole auch beruͤhrten und zur Verſoͤhnung ſtrebten. 

Die aͤußeren Beziehungen zwiſchen Goethe und der Romantik ſind bekannt 
genug. Es gab eine Periode in Goethes Leben, welche ihn der Romantik nicht 
nur durch perſoͤnliche Beziehungen ſehr nahe brachte, und die aͤußeren Spuren 
ihres Einfluſſes ſind in den Sonetten, in den „Wahlverwandtſchaften“, den Ge⸗ 
dichten auf Gott und Welt und dem „Weſtoͤſtlichen Divan“ gar nicht zu verkennen. 
Die Romantik andererſeits iſt ohne Goethe, beſonders ſeinen „Fauſt“ und „Wil⸗ 
helm Meiſter“, nicht zu denken. 

In dieſer aͤußeren Beziehung ſprach ſich die innere Beruͤhrung aus. Die 
klaſſiſche Aſthetik war von der Idee der allumfaſſenden Harmonie beſeelt. Wie 
haͤtte ſie die eine Seite des Menſchentums ganz verneinen koͤnnen. Sie wollte 
die Einheit von Form und Fuͤlle, von Geſetz und Liebe, Vollendung und Un⸗ 
endlichkeit, und wie immer ſie die Pole auch bezeichnete. Das Gleichgewicht war 
ihre Botſchaft, und der ganz zur Harmonie gekommene Menſch war ihr auf⸗ 
gegangen. So war denn die Verſoͤhnung menſchlicher Polaritaͤt das klaſſiſche 
Gebot an ſich. Goethe wirklich ſpannte nicht nur aͤußerlich, mit der Dauer ſeines 
Lebens, den Bogen uͤber die Kontraſte. Er lebte die beiden Zeiten und beide 
lebten auch in ihm. Denn ſeine Viſion war eine letzte Einheit. Er ſah die zeit⸗ 
loſe Idee und ſah auch ihre unendliche Verwandlung. Er ſah die Vielheit der 
Formen und ſah auch, daß in ihr nur die unendliche Einheit ſichtbar wird. Es 
gab fuͤr ihn keinen Unterſchied zwiſchen Dauer und Verwandlung, Vielheit und 
Einheit. Die Welt iſt beides, und dies iſt ihr Geheimnis. 

In der Tat: es iſt Geheimnis. Dieſe letzte Syntheſe Goethiſcher Weltanſchau⸗ 
ung verliert ſich in das Dunkel des Myſteriums, und niemand glaube, daß er es 
verſtehen kann. Es iſt einzig und allein mit dem Organ eines goethiſch erleuch⸗ 
teten Auges zu erleben. Goethe war in ſeiner letzten Tiefe trotz allem und trotz 
ſeiner Abneigung gegen alle Myſtik: ein Myſtiker. Das Erlebnis der Einheit 


machte ihn dazu. Er lebte und wirkte in den Formen des Raumes und der Zeit, 
und war es doch. Denn die abſolute Einheit der beiden Ewigkeiten, der Voll⸗ 
endung und Unendlichkeit, ift eine moftif tiſche. Es war denn auch die ſchmerzlichſe 
Erfahrung Goethes, daß menſchliche Bildung jenes Urbild goͤttlicher Einheit nie⸗ 
mals erreichen kann, ſondern daß Entſcheidung noͤtig wird, wenn ſie ſich voll⸗ 
enden will. Dieſe Entſcheidung war es, welche Goethe die Entſagung nannte. 
Sie erloͤſte ihn von der Gefahr und Schuld, die ewige Grenze der menſchlichen 
Form zu uͤberſchreiten. Euphorion, der Sproͤßling aus dem Bunde Helenas 
und Fauſts, der Klaſſik und Romantik, wird von ſeinem ungebaͤndigten Trieb 
in den Abgrund geriſſen: die Syntheſe iſt maßlos. Wieviel Goethe, um ſich zu 
vollenden, opfern mußte, iſt aus dem Zug des Schmerzes zu erſehen, der ſeinem 
Leben wie auch ſeiner Dichtung eigen iſt. Seine Schoͤnheit hat die Spur ihrer 
Herkunft aus der Entſagung niemals ganz verloren und verleugnet. Er ent⸗ 
ſagte der Unendlichkeit um der Vollendung willen, und nur in der Form der Ent⸗ 
ſagung eben und ihres Schmerzes blieb das romantiſche Menſchentum in ihm 
noch gegenwartig, fo wie ein Strom noch in dem ruhenden See gegenwaͤrtig 
iſt, zu dem er ſich begrenzte. 

Es iſt vielleicht der tiefſte Zug der deutſchen Klaſſik, daß ihre Vollendung aus 
tragiſchem Urſprung kam. Wenn auch Schiller in der Schoͤnheit die Syntheſe 
ſah, welche die Pole des Menſchentums verſoͤhnt, weil Schoͤnheit ſo vollendet 
wie unendlich iſt, indem hier das Geſetz nur fordert, was die Liebe will, und um⸗ 
gekehrt, ſo wußte Schiller eben doch, daß ſolche Harmonie nur Gluͤck und Gnade 
iſt, und ſeine eigene Botſchaft war die Freiheit und die Wuͤrde, die ſich in der 
Tragoͤdie offenbart, wo ſich die Schönheit unter dem Zwange des Schickſals 
ſcheiden und entſcheiden muß, und ſich der freie Menſch nicht fuͤr Unendlichkeit, 
ſondern fuͤr das zeitloſe Geſetz entſcheidet und Schoͤnheit in Erhab enheit ver⸗ 
wandelt und in der Zeit vergeht, um die ewige Form zu retten. 

Der Wille zur Syntheſe war gewiß die Intention der deutſchen Klaſſik, bei 
Goethe wie bei Schiller. Aber hoͤhere Erkenntnis lehrte ſie die Notwendigkeit 
des Opfers. 


w 


| 


Auch die Romantik andererfeits war vom Willen zur Syntheſe befeelt. Aber 


nicht um Harmonie zu wirken, wie die Klaſſik, ſondern aus dem romantiſchen 


Triebe gerade: die Grenzen und Sonderungen zu zerſtoͤren, die Tiefe des Men⸗ 
ſchentums zu erſchoͤpfen und das eine und unendliche Chaos herzuſtellen. Es 
war der romantiſche Verſchmelzungstrieb, deſſen Denkmal der „Alarkos“ von 
Friedrich Schlegel iſt. Oder es war jener romantiſche, maßloſe Titanismus eines 
Kleiſt, der Sophokles und Shakeſpeare durch eine neue Einheit uͤbertuͤrmen 
wollte, damit ein Denkmal unbegrenzter Schoͤpferkraft entſtehe: „Robert Guis⸗ 
kard“. Dies alſo war nicht eigentlich Syntheſe, ſondern blieb: Romantik. 
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246 DAS OPFER HÖLDERLINS 

Aber einer, Hölderlin, war wirklich von dem Drang zur Harmonie beſeelt und 
mußte auch erleben und erkennen, daß ſolche Einheit letzten Endes unerreichbar 
iſt. Ihm war der Gott als die Unendlichkeit und Einheit aufgegangen, und er 
nannte ihn Dionyfos und Chriſtus, und erfuhr, daß dieſer Gott ſich niemals in 
die Form einſchließen laſſe, daß er immer uͤber ihr und um ſie bleibt. Nur dieſes 
iſt das Recht und die Notwendigkeit der Form, daß ſie den Menſchen gegen den 
Gott abgrenzt. Hölderlin wußte, daß es Hybris iſt, ſich ſelig in ſich ſelbſt zu ſchlie⸗ 
ßen und zu vollenden, weil dies die Einheit und unendliche Verwandlung 
der Natur und der Geſchichte abſchließt, welche er einmal die „Sprache Gottes“ 
nannte. | 

Wenn er felbft die Form, die Grenze und das Maß trotz innerer Gegenwehr 

zu wahren ſuchte, ſo meinte er nicht, ſich damit ſtolz und ſelig in ſich ſelbſt zu 
ſchließen, ſondern er tat es gerade aus dem dionyſiſchen Erlebnis, aus Religion: 
aus einer tiefen Demut naͤmlich gegen den Gott, der ihm als die Unendlichkeit 
und Einheit aufgegangen war und der dem Menſchen dieſes Schickſal auferlegt, 
ſich durch die Form in Ehrfurcht von ihm abzugrenzen, der allein unendlich iſt. 
Darum es Hybris iſt, die Form zu zerbrechen, das Maß zu verletzen, ſo wie es 
Hybris iſt, ſich ſelig in die Form zu ſchließen und zum Gott zu machen. Hoͤlder⸗ 
lins Form war tragiſch und heroiſch: die Anerkennung menſchlichen Geſchickes, 
die Form als Schickſal, Grenze, und die Form als religioͤſe Demut. 
Er ſah auch, daß in der griechiſchen Tragoͤdie, die man ſo gern als die vollendete 
Syntheſe feiert, ja doch die apolliniſche Form zu ſelig in ſich ſelbſt geworden 
war, und jener Gott, der von Oſten her nach Griechenland gekommen war, in ihr 
nicht mehr zu feinem Rechte kam. Darum dachte Hölderlin in feiner Überfeßung 
griechiſcher Tragoͤdien den orientaliſchen Geiſt aus ihnen an das Licht zu ftellen, 
den der Grieche ſelbſt zu ſehr verdunkelt hatte. Er wollte die zu feſt in ſich ge⸗ 
ſchloſſene Form des Griechentums mit neuem Schlüffel öffnen. Sein Geiſt 
ſchweifte immer — auch in den Hymnen — uͤber Griechenland nach Oſten, wo 
ſein Gott die Heimat hatte. So kam es endlich, daß ihn „Apollo ſchlug“ und 
ſeine tragiſche Form zerbrach, und er noch als ein Lebender in dionyſiſche Nacht 
verſank. Wenn es alſo Goethes Opfer war, daß er um der Vollendung willen 
der Unendlichkeit entſagte, ſo war es Hoͤlderlins Opfer, daß er um der Unend⸗ 
lichkeit willen der Form der Vollendung entſagte. Sie beide erfuhren, daß die 
Einheit dieſer letzten Ewigkeiten jenſeits der menſchlichen Grenze liegt. 

Von Aſien her aber erwartete auch Friedrich Schlegel, maßlos, ohne Sinn 
fuͤr die Notwendigkeit des Opfers, die erſehnte Einheit. Er warf es dem klaſ⸗ 
ſiſchen Geiſte vor, daß er die Schuld an der Vereinzelung menſchlicher Kraͤfte 
habe und daß auch ſeine Trennung zwiſchen Klaſſik und Romantik unnatuͤrlich und 
verderblich ſei. Er nannte ſie eine europaͤiſche Trennung und ſah das erwachte 
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Gefühl ihrer Verderblichkeit in dem Verſuch des romantiſchen Geiſtes, fich der 
Antike anzunaͤhern, wie es auch die katholiſche Kirche mit ihrem Kult der Schoͤn⸗ 
heit tut. Aber die wahre Revolution des europaͤiſchen Geiſtes, die neue Einheit 
ſah er eben doch von Oſten kommen, wo er ihre Heimat glaubte. 

Was damals nun von Oſten nach Europa kam, war dieſe Einheit nicht, ſondern 
die Offnung. Der Orient war es, der es auch vermochte, Goethes Form zu 
oͤffnen. So wie einſtmals die griechiſche Kunſt von Aſien her den oͤffnenden Gott 
empfing, und wie es die gewaltige Viſion des großen Alexander geweſen war, 
die Grenze Griechenlands nach Aſien zu oͤffnen. Dies vollzog ſich in Goethes 
„Weſtoͤſtlichem Divan“. Aber es war nicht die vollendete Syntheſe, welche ſo ent⸗ 
ſtand. Hier einmal entſagte Goethe der geſchloſſenen Form. Vom Orient im 
Bunde mit der Romantik und einer neuen Liebe beruͤhrt, oͤffnete er ſich und ließ 
den Trieb in die Unendlichkeit aus ſeiner Form. Jetzt ſetzte er die Verſchwendung 
der Liebe über die Bewahrung der „Perſoͤnlichkeit“ und pries mit „ſeliger Sehn⸗ 
ſucht“ das Lebendige, das ſich nach Flammentod ſehnt. Jetzt duͤnkte ihm das 
fließende „Lied“ des Oſtens wonnereicher als das feſte „Gebilde“ aus griechiſcher 
Hand, und die Unendlichkeit des perſiſchen Geſanges, daß er ohne Anfang und 
ohne Ende iſt, dies ruͤhmte er als feine Größe. Auch jetzt bewahrte er die Er: 
kenntnis jener letzten, abſoluten Einheit. Aber deutlicher als je auch war es ihm 
bewußt, daß dieſe Einheit nur als ewige Verwandlung in das Leben tritt, und 
diesmal ſank die Wage zugunſten der Unendlichkeit. 

Nachdem aber die aſiatiſche Welle, welche die Romantik nach Europa leitete, 
den Spiritualismus und die Tranſzendenz der Romantik auf den Gipfel geriſſen 
hatte und Indien das Symbol der Lebensflucht und der Zerbrechung aller Form 
geworden war, da war es die Aufgabe der neuen Generation, aus ſolcher Tran⸗ 
ſzendenz in Leben und Geſtalt zuruͤckzufuͤhren und dem Geiſte eine neue In⸗ 
karnation zu bereiten. Der Weg begann, wo der romantiſche Weg geendet hatte. 

Der Orient ſelbſt verliert in Ruͤckerts Dichtung feine myſtiſche Umſchleierung, 
iſt nicht mehr Pol zum Griechentum. Ein neues Raumgefuͤhl macht ſeine Dich⸗ 
tung zu einem kosmiſchen und kosmopolitiſchen Pantheon, in welchem die Goͤtter 
aller Nationen bruͤderlich nebeneinander ſtehen. Europa aber iſt das Herz, an 
das er die Weltglieder alle zu einem großen Organismus ſammelt. 

Wenn aber in ſeiner Dichtung noch die Richtungen des Himmels zu gleicher 
Zeit und nebeneinander ſtehen, ſo geht nun Platen mit Entſchiedenheit von 
Oſten aus den Weg nach Suͤden und zu einer neuen Klaſſik. Er beginnt mit 
orientaliſcher Ghaſelendichtung, geht zu der architektoniſchen Form des ſuͤdlichen 
Sonettes fort, um in dem gemeſſenen Rhythmus griechiſcher Oden, Elegien und 
Hymnen zu enden und ſich zu vollenden. Was einſt bei Klopſtock als Reaktion. 
gegen den Klaſſizismus der Ausdruck einer neuen Bewegtheit, Vieltoͤnigkeit und 


Offnung war, das ift bei Platen nun als Reaktion gegen die Romantik eine neue 
Ruhe der Vollendung und Geſchloſſenheit und ein neuer Trieb zu zeitloſem Ge⸗ 
ſetz und Maß. Wie Goethe, ſo flieht nun Platen nach Italien, und die Sonne des 
Suͤdens bringt feinen klaſſiſchen Trieb zur Reife und verſcheucht alles romantiſch⸗ 
wolkige Dunkel. Seine Kunſt iſt ganz von den Geſetzen der Architektur beſtimmt. 
Ihm duͤnkte nicht mehr ſchoͤn, was heilig iſt, ſondern heilig war ihm nur die 
Schoͤnheit. Ein neuer Eros bringt ihn der Antike nahe. Er wird zum groͤßten 
Gegner der Romantik und beſingt Winckelmann und Sophokles und Goethe und 
die Kunſt der Renaiſſance und die ſchoͤnen Menſchen des Suͤdens. Er ſingt nicht 
mehr die Einſamkeit des Waldes und der Seele. Denn er iſt von den großen, 
öffentlichen, allgemeinen Dingen: dem Vaterland, der Kunſt, den Helden und 
den Feſten erſchuͤttert und hebt ſich in hymniſchen Geſaͤngen zu ihnen auf. Wie 
Hoͤlderlin iſt es auch ihm Beruf, Hoͤheres zu preiſen und zu feiern. Aber es ſind 
nicht mehr die oͤffnenden und allumfaſſenden Maͤchte, die Hoͤlderlin goͤttlich 
ehrte, ſondern ſeine Dichtung hat ein Maß und eine Grenze: den vollendeten 
Menſchen, und es iſt nicht wie bei Hoͤlderlin die Sehnſucht nach gemeinſchaft⸗ 
lichen Dingen, aus der ſeine Geſaͤnge kommen, ſondern ein Glaube, wenn auch 
Wahn, daß er wirklich die Stimme eines Volkes ſei. | 

Eine neue Klaſſik bildete, vollendete ſich hier. Der Rhythmus der Geſchichte 
ſchwang ſich von der Romantik fort. Was aus Platens Kunſt den deutſchen 
Geiſt wie Kaͤlte anhaucht, iſt nur dieſes: daß ſolche Formvollendung hier nicht 
aus Entſagung kam, wie Goethes und auch Hoͤlderlins, daß Platen nur den einen 
Pol des Menſchentums, wenn auch mit großartiger Entſchiedenheit, geſtaltete 
und jener andere Trieb auch nicht einmal als uͤberwundener gegenwaͤrtig blieb. 

Dies war bei jenen anders, welche neben Platen den Weg aus der Romantik 
und zu einer neuen Klaſſik gingen: Moͤrike und Grillparzer. Der Anfang jenes 
Weges und die Tiefe, aus der die neue Schoͤnheit als Erloͤſung aufſtieg, hat ſich 
in ihrer Dichtung nie verloren. Sie entſagten der Romantik und nicht ohne 
Schmerz. 

So ſchreitet Moͤrike zu einem neuen Griechentum und ſtellt zu Platens 
Hymnen das Idyll. Er reißt ſich aus den Armen der Romantik, entfernt ſich 
Schritt fuͤr Schritt von ihr, bis er gleich Platen feindlich zu ihr ſteht. Aber nur 
durch Entſagung hat er ſich jene Stille und Seligkeit des in ſich ſelbſt geſchloſſenen 
Daſeins gewonnen, das ihn zum berufenſten Verdeutſcher griechiſcher Idyllen 
und zum Dichter deutſcheſter Idyllen in antikem Rhythmus machte. Er nannte 
ſchoͤn, was in ſich ſelber ſelig iſt, und es gibt Gedichte von ihm, die an wahrhaft 
antikem Geiſte von niemandem uͤbertroffen werden. Aber ſein ſeliges Idyll 
iſt wie eine Inſel, die von einem unendlichen Meere, dem Meere der Unend lich⸗ 
keit, umwogt und uͤber einer ungemeſſenen Tiefe aufgebaut iſt. Die Stimmen aus 
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der Tiefe und der Ferne riefen und bezauberten ihn noch. Aber er entſagt und 
rettet ſich in die geſchloſſene Form von Menſch und Kunſt. 

Grillparzer war dieſem Dichter ſehr verwandt. Auch er kam durch Entſagung, 
ja durch Flucht zur Feindſchaft gegen die Romantik und dem Evangelium eines 
ſelig in ſich ſelbſt geſchloſſenen, ſtillen Daſeins. Sein Drama hat die Sendung, 
von dem dionyſiſchen Willen zum Leben, dem Urgrund aller Schuld und allen 
tragiſchen Geſchicks, durch ruhende und reine Anſchauung zu erloͤſen. Die ſchoͤne 
Form ſoll Rettung ſein aus jenem tiefſten Dualismus, den die Romantik auf⸗ 
geriſſen hatte. | 

Aber dieſe neue Klaſſik war damals nur wie eine Art von Seitenſproß jenes 
neuen Griechentumes, welches ſich zu jener Zeit als fuͤhrende Macht und als 
diejenige, welche der ganzen Generation den Namen und Charakter gab, der 
Romantik entgegenſtellte, und nicht nur der Romantik, ſondern auch der Klaſſik 
Weimars. Es war das „junge Deutſchland,“ und es war gewiß kein Zufall, daß 
ſein Fuͤhrer ein oͤſtlicher Geiſt war, der die Bildung des Weſtens empfangen 
hatte: Heinrich Heine. Die Pole draͤngten damals zuſammen. Seine Dichtung 
iſt die große Goͤtterdaͤmmerung. Aber es daͤmmern nicht nur die Goͤtter der 
Romantik, ſondern auch die klaſſiſchen, und dieſes iſt entſcheidend: es bildet ſich 
jetzt wirklich ein neuer Stil. Die Reaktion gegen die Romantik ging nicht hinter 
ſie zuruͤck, ſie lehnte wohl jeden Traum in die Ferne ab, aber nicht nur in die 
romantiſche Ferne der Vergangenheit und Zukunft oder jenſeitiger Unendlich⸗ 
keit, ſondern auch in die klaſſiſche Ferne von aller Zeit. Die neue Generation 
erachtete jede Flucht aus ihrer eigenen Zeit, wohin auch immer und in welcher 
Form auch immer ſie geſchah, fuͤr unwuͤrdig, unmaͤnnlich, feig. Ihre Seele war 
ein neues Verhaͤltnis zur Zeit. Sie proklamierte Gegenwart und einzig ſie und 
meinte nicht, was ewig gegenwaͤrtig iſt, vielmehr den Augenblick, die eigene 
Zeit, die eigene Gegenwart. Dies ſchien ihr einzig Wirklichkeit und Leben, und 
alles ſonſt duͤnkte ihr tot und geſpenſtiſch zu ſein. 

Die Dichtung wird in dieſem neuen Sinne Zeitpoeſie und ſomit ein neuer 
Typus gegenuͤber der zeitloſen Poeſie der Klaſſik und der unendlichen Poeſie 
der Romantik. Zeitpoeſie nicht nur in politiſch⸗tendenzioͤſem Sinne. Mit Heine 
beginnt die Dichtung wirklich ihre Sendung darin zu ſehen, den Augenblick, den 
fluͤchtigen, bewegten, feſtzuhalten und zu formen. Sie wird impreſſioniſtiſch. 
Dies war es letzten Endes, was die Dichtung damals zur Daͤmmerung aller 
Götter und im tiefſten Grunde antireligioͤs machte. Denn wahre Götter, welche 
es auch immer ſind, beſitzen Ewigkeit, die zeitloſe oder die unendliche. Sie ſind 
nur darum goͤttlich. Dieſe neue Dichtung aber hatte keinen Glauben an Ewigkeit 
mehr, ſondern nur noch den Glauben an die Zeit. „Die Zeit iſt die Madonna 
der Poeten“, ſagte Herwegh, und Gutzkow: „Ich glaube an die Zeit.“ 
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Dieſe neue Zeitvergoͤtterung war es auch, welche die Dichtung des jungen 
Deutſchland politiſch machte. In dieſem Sinne zunaͤchſt, daß dies Erlebnis des 
Augenblicks dem Auge gleichſam eine neue Dimenſion der Zeit eroͤffnete: die 
Gleichzeitigkeit, das Nebeneinander. Das ſoziale Problem tritt damit in den 
Mittelpunkt der Dichtung und ſchafft ſich eine gleichſam auch ſoziale Form. 
Gutzkow bildet den „Roman des Nebeneinander“ aus, und auch das neue Drama 
eines Grabbe und Buͤchner nimmt dieſe Form an. Man will nicht mehr den Ab⸗ 
lauf der Zeit geſtalten, ſondern den augenblicklichen Querſchnitt durch die Zeit, 
was nebeneinander iſt und aufeinander, gegeneinander wirkt. 

Vielmehr: Geſtaltung in der Kunſt iſt uͤberhaupt nicht mehr das Ziel der 
Dichtung. Das neue Zeiterlebnis machte ſie politiſch tendenzioͤs. Sie ver⸗ 


zichtete auf die aͤſthetiſche Verwirklichung ihrer Viſion im ewigen Bilde der Kunſt, 


weil dieſes ihr die Wirkung auf den Augenblick zu rauben droht. Denn ſie will 
Verwirklichung in der Zeit und darum ſelbſt zur Wirklichkeit gehoͤren als Tat, 
entzuͤndendes Wort, Tendenz, Aufruf, Revolution, und nicht mehr als Geſtalt 
der Wirklichkeit gegenuͤberſtehen. Sie will die Stimme der Zeit ſein, Sprach⸗ 


werdung deſſen, was der Augenblick verlangt und als Gebieter fordert. 


‘ 


Dieſe Sprache konnte nicht den zeitloſen Rhythmus der Klaſſik und nicht den 
unendlichen der Romantik haben; denn beides war ja der Fluͤgel uͤber den Augen⸗ 
blick hinaus zur Ewigkeit. Wenn ſie ſich uͤberhaupt vom Rhythmus tragen ließ, 
ſo war es Heines impreſſioniſtiſcher Rhythmus, der ſie von Augenblick zu Augen⸗ 
blick trug. Aber ihre eigentlichſte Ausdrucksform war die Sprache der augen⸗ 
blicklichen Wirklichkeit: die Proſa. Ihre Vereinfachung war nicht mehr die ſym⸗ 
boliſche Repraͤſentation des klaſſiſchen Stiles und nicht die Unendlichkeit andeu⸗ 
tende der Romantik, ſondern die ſpitze Kuͤrze des Augenblicks: die Pointe und 
das Epigramm. 

Das Bild, das dem jungen Deutſchland vor der Seele ſchwebte und es zur 
Verwirklichung begeiſterte, war ein neues Griechentum. Wie ſehr aber unter⸗ 
ſcheidet ſich dieſes von dem apolliniſchen Griechentum eines Goethe, welches die 
Vollendung heiligſprach, und auch von dem dionyſiſchen eines Hoͤlderlin, das 
die Unendlichkeit des ſchoͤpferiſchen Lebens heiligte. Denn dieſes neue Griechen⸗ 
tum war die Vergoͤtterung des Augenblicks. Lachender Nymphentanz, Muſik, 
Befreiung des Leibes, des Triebes, der Sinne: Genuß mit einem Worte lautet 
nun das Evangelium, und das neue Zeiterlebnis ſpricht ſich in ihm aus. Der 
Augenblick verlangt ſein Recht und will genoſſen werden. Dieſes Griechentum 
ſteht alſo ebenſo wie gegen die Tranſzendenz und den chriſtlichen Spiritualismus, 
in den die Romantik ausgelaufen war, auch gegen die klaſſiſche Kunſtperiode, 
und der Vollendung und Unendlichkeit tritt jetzt ein drittes gegenuͤber: die 
Modernitaͤt. („Modern“ iſt denn auch wirklich Schlagwort dieſer Zeit.) 
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Man wird in dieſem neuen Typus eines Stils gewiß fo etwas wie den Willen 
zur Syntheſe der vorhergegangenen ahnen. Denn der Augenblick, wenn er ver⸗ 
goͤttlicht wird, iſt ebenſo geſchloſſen in ſich ſelbſt, wie er nur Durchgangspunkt 
der zeitlichen Bewegung iſt. Er hat von der Klaſſik die Gegenwaͤrtigkeit und von 
der Romantik die Verwandlung. Er iſt die wechſelnde, bewegte Gegenwart. 
Aber dieſe Syntheſe wurde denn doch mit einem allzu großen Opfer erkauft. 
Was hier geopfert wurde, war nicht weniger als uͤberhaupt der geiſtige Trieb 
zur Ewigkeit, die ſich in dieſem dritten Stile ganz verlor. Sowohl das ewige 
Maß des vollendeten Menſchentums, wie auch die unendliche Melodie ſeiner 
ſchoͤpferiſchen Verwandlung verſchwand aus dem Bewußtſein. Man glaubte 
nicht mehr an zeitloſe Dauer und nicht an die unendliche Dauer der Zeit. Man 
glaubte nur noch an den Augenblick und ſeine Forderung. Was die Gemeinſchaft 
der Geſchlechter und der Zeiten bildet: die eine Menſchenform und der Zu⸗ 
ſammenhang ihrer unendlichen Geſchichte, e der Gemeinſchaftsidee des 
augenblicklichen Nebeneinander Platz. \ 

Und doch lag auch in dieſem neuen Zeiterlebnis eine tiefe Möglichkeit, daß 
ſich aus ihm eine wahrhaft geiſtige Kultur und Kunſt entwickelte. Dies zeigte 
Hegel, und ſeine Sendung lag hierin. Er hatte wie das junge Deutſchland wohl 
den Glauben an den Augenblick. Aber er hatte dieſen Glauben nur, weil er den 
Augenblick unter den Geſichtspunkt der Ewigkeit ſtellte, der zeitloſen und un⸗ 
endlichen naͤmlich, des Seins und Werdens, und ihm von hier aus die Erkenntnis 
kam, daß der Augenblick, jeder Augenblick der Geſchichte, vernuͤnftig ſei. Denn 
Geſchichte iſt nichts anderes als die unendliche Entwicklung der vollendeten Ver⸗ 
nunft, und jeder Augenblick iſt Stufe dieſes Weges. 

Auch Hegel ſah die Kunſt nicht mehr als eine der Realitaͤt gegenuͤberſtehende 
Geſtalt, ſondern als Teil und Element der hiſtoriſchen Wirklichkeit. Sie ſteht 
nicht uͤber dem Strome der Geſchichte, ſondern ſie ſtroͤmt in ihm. Denn der Geiſt 
entwickelt ſich in der Geſchichte der Kunſt zu immer hoͤherer Vollendung. Dar⸗ 
um iſt jeder Stil der Kunſt nur zeitliche Manifeſtation und Stufe des ewigen 
Geiſtes. Kein Stil alſo kann die vollendete Syntheſe ſein. Denn dieſe iſt nur: 
die Geſchichte des Geiſtes ſelbſt. Geſchichte iſt die Einheit jener beiden Ewig⸗ 
keiten, iſt die eine Ewigkeit. Sie iſt die unendliche Vollendung und alſo die Syn⸗ 
theſe des klaſſiſchen und romantiſchen Geiſtes. | 

Wenn ſolche Erkenntnis in einem Dichter aufging, fo konnte ER ja wüßte es 
geſchehen, daß ſie ihm die Welt zu einem tragiſchen Prozeſſe machte: wenn alſo 
niemals und in keinem Augenblick, in keinem Menſchen, keiner Zeit und keinem 
Stil das ganze, ungeteilte Menſchentum ſich zu verwirklichen vermag, ſo iſt alles 
fuͤr den Untergang beſtimmt, um neuer, hoͤherer Vollendung Platz zu machen. 
Dies war die tragiſche Erkenntnis Hebbels, und ſein Verhaͤltnis zu Hegel war, 


daß deſſen optimiſtiſche Geſchichtsidee ſich in ihm zur Tragoͤdie der Weltgefchichte 
verwandelte. Auch Hebbel ging wie Hegel und das junge Deutſchland vom 
Augenblicke, ſeinem Augenblicke aus. Seine Dramen wollten nach eigenem Be⸗ 
kenntnis „kuͤnſtleriſche Opfer der Zeit“ ſein, indem ſie an der Aufgabe, welche 
dieſe Zeit zu leiſten hatte, mitwirken wollten. Denn das Motiv dieſer Dramen 
war das ſoziale Problem, das die ganze Zeit ſich damals geſtellt hatte: das 
Nebeneinander der Menſchen. In ihm, dem Dichter, war dies Problem in 
erſter Reihe das Verhaͤltnis der Geſchlechter zueinander, von Mann und Weib. 
Aber er ſtellte, wie Hegel, den Augenblick unter den Geſichtspunkt der Ewigkeit 
und zeigte das Problem ſeiner Zeit als das ewige Problem des Menſchentums, 
das ihm ſein tragiſches Geſchick zu immer neuer, hoͤherer Loͤſung auferlegt, weil 
immer zwiſchen der Loͤſung einer Zeit, einer Kultur und der ewigen, allgemeinen 
Idee der Welt ein Bruch beſteht. An der Idee gemeſſen iſt jede Form, die der 
Menſch dem Leben gibt, Vereinzelung und Abfall. Die Form einer jeden Zeit 
alſo, jede Kultur und jeder Stil des Daſeins, muß untergehen und ſterben, damit 
eine weitere, hoͤhere Form ſich bilden kann. Die Augenblicke, in denen eine alte 
Zeitform zerbricht und eine neue aufſteigt, ſind die dramatiſchen und tragiſchen 
der Geſchichte, und dieſe ſtellen Hebbels Dramen dar. Sie fuͤgen ſich auf ſolche 
Art zu einer gewaltigen Tragoͤdie der Weltgeſchichte zuſammen, in der jedes ein⸗ 
zelne Drama nur ein Akt iſt. Denn die Entwicklung der Idee, der ewigen Voll⸗ 
endung, vollzieht ſich nur durch immer neue Sprengung und Erweiterung eines 
Ringes, eines Kreiſes, einer Form, und nur aus Diſſonanz und Dualismus ge⸗ 


biert ſich eine neue Schoͤnheit als Verſoͤhnung. Hierin ſah Hebbel ſeinen Unter⸗ 


ſchied von Goethe: daß Goethes Schoͤnheit eine vor der Diſſonanz, eine uran⸗ 
faͤngliche und zeitlos ſelige ſei, die ſeine aber eine Schoͤnheit nach der Diſſonanz 
und eine ſich unendlich neu aus Diſſonanz gebaͤrende. 

Man ſieht: das Drama Hebbels will in dieſem, nur in dieſem Sinne die Syn⸗ 
theſe der drei typiſchen Stile ſein, daß es den Augenblick unter den Geſichtspunkt 
der zeitloſen und unendlichen Ewigkeit ſtellt. Aber in Wahrheit ſtellt dies Drama 
alſo dar: daß die Syntheſe niemals in einem einzelnen Geſchlecht, in einer Zeit, 
in einem Stile ſich vollziehen kann, ſondern nur in der unendlichen Geſchichte 
des Geiſtes. 

Und dieſes wirklich ſcheint die einzig moͤgliche Syntheſe, vorausgeſetzt, daß 
man ihre Idee von dem allzu rationalen Element erloͤſt, das ſie bei Hegel und 
bei Hebbel hat. Nicht die Entwicklung der Vernunft zu einem letzten, abſoluten 
Ziel vollzieht ſich in Geſchichte, ſondern die unendliche und ſchoͤpferiſche Ver⸗ 
wandlung des einen, zeitlos ewigen Geiſtes. Nicht Stufen werdender Voll⸗ 
endung ſind die Stile, ſondern ſie ſind die immer neuen Offenbarungen des ewi⸗ 
gen, vollendeten Menſchentums in der Zeit. Dieſe ſchoͤpferiſche Verwandlung aber, 
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dieſe Geſchichte des Geiſtes hat ihren Antrieb, ihr Motiv in jener inneren Pola⸗ 
ritaͤt des Geiſtes, welche ſeine tiefſte Eigentuͤmlichkeit iſt. Aus dem niemals 
endenden Kampfe ſeiner Triebe zur Vollendung und Unendlichkeit entſteht die 
immer neue Schoͤpfung und Verwandlung und die unendliche Verjuͤngung 
ſeines Lebens. Darum will und ſoll dieſe Polaritaͤt nicht durch die Kunſt, durch 
keine Kunſt und keinen Stil, aufgehoben werden und nicht in ihr zur abſoluten 
Syntheſe kommen. Denn das Leben des Geiſtes waͤre damit erſchoͤpft. Es iſt 
im Gegenteil das tiefſte Recht und auch der tiefſte Sinn der Kunſt, daß ſie ſich 
in dieſem letzten Widerſpruch des Geiſtes immer wieder fuͤr einen Pol entſcheidet 
und der Sucht entſagt, Vollendung und Unendlichkeit und damit alles in ſich 
ſelbſt zu ſchließen. Es iſt gewiß die tiefſte Tragik des Geiſtes, daß er nur in der 
Form der Geſchichte die eine, ungeteilte Ewigkeit zu verwirklichen vermag. Aber 
es iſt auch das Geheimnis des ſchoͤpferiſchen Lebens und der Gemeinſchaft der 
Geſchlechter und der Zeiten. Der Geiſt der Geſchichte und die Geſchichte des 
Geiſtes fordert die Entſagung. 

Sie wird nicht nur von jedem Menſchen und von jeder Zeit gefordert, ſondern 
auch von einem jeden Volk. Der Rhythmus der Verwandlung und der Stile 
zieht ſich durch jede nationale Literatur, denn er iſt der ewig menſchliche. Aber 
es gibt auch einen nationalen Stil, der durch all ſeine zeitlichen Verwandlungen 
hindurch ſich ſelber gleich bleibt. Er gibt den gleichen und zu gleicher Zeit herr⸗ 
ſchenden Stilen der Nationen ein ſo verſchiedenes Geſicht, daß etwa die deutſche 
Klaſſik auf die romaniſchen Nationen noch wie Romantik wirken konnte und dort 
auch Romantik bewirkte. Denn die romantiſche Stroͤmung in Frankreich und 
Italien iſt ohne die deutſche Klaſſik Goethes und Schillers nicht zu denken. 
Andererſeits hat deutſche Dichtung, wo ſie den Drang zur klaſſiſchen Form emp⸗ 
fand — in der mittelhochdeutſchen Bluͤtezeit, dem Humanismus, dem Klaſſizis⸗ 
mus des 18. Jahrhunderts, der Klaſſik Goethes und noch bei Platen und Stephan 
George —, die Hilfe anderer, ſuͤdlicher Kulturen, Griechenlands, Italiens, Frank⸗ 
reichs, in Anſpruch nehmen muͤſſen, um das Ziel der klaſſiſchen Geſtalt zu er⸗ 
reichen. Es iſt von entſcheidendem Gewicht, zu ſehen, wo ein Volk ganz aus ſich 
ſelber ſchafft und ſeine eigene Natur geſtaltet und wo mit fremder Hilfe ein 
ideales Bild, das ihm vor der Seele ſteht. Denn dieſes gibt die Antwort auf die 
Frage nach der nationalen Eigenart, dem nationalen Stil. 

Die deutſche Natur iſt ihrem innerlichſten Triebe nach romantiſch. Wo ſie 
ſich ganz ſelber folgt, da ſtellt ſie den unendlichen Geiſt uͤber die vollendete Ge⸗ 
ſtalt und Form. 

Aber der Menſch iſt nicht nur ein Weſen der Natur. Er hat den Trieb zum 
Ideal, das ihn hinausfuͤhrt uͤber ſeine eigene Natur, und dieſer Trieb gehoͤrt 
ganz ebenſo zu ihm wie jener andere der Natur. Wenn in der Geſchichte der 
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deutſchen Dichtung die Sehnſucht nach der Schönheit und Vollendung des 
Suͤdens immer von neuem ausbricht und ſich auch verwirklicht, ſo ſpricht ſich 
hier der ideale Trieb des deutſchen Geiſtes aus. Die griechiſche Form von Menſch 
und Kunſt ſteht immer wieder vor der deutſchen Seele, weil ſie den Gegenpol 
der eigenen Natur bedeutet und alſo erſt ihr Menſchentum vollendet. Daß Goethe 
nach Italien gehen mußte, um von der Sonne des Suͤdens die Reife der klaſ⸗ 
ſiſchen Kunſt zu empfangen, dies iſt wie ein Symbol des deutſchen Schickſals, 
und dieſes auch, daß feine klaſſiſche Vollendung aus Entſagung kam und er fo: 
viel von deutſcher Natur auf dem Altar Apollos opfern mußte. 


Nachwort 


Niemand wird verkannt haben, wie tief dieſes Buch der kunſtgeſchichtlichen 
Betrachtung Heinrich Woͤlfflins und beſonders ſeinen Grundbegriffen verpflichtet 
iſt. Es moͤchte ſelbſt der Dank fuͤr ſo tiefgehende Wirkung ſein, indem es den 
Beweis erbringt, daß dieſe Betrachtungsart nicht nur ſpeziell für Kunſtgeſchichte 
gültig iſt, ſondern für Geiſtesgeſchichte überhaupt. Wie jede weſenhafte, grund⸗ 
begriffliche Erfaſſung der Geſchichte dieſe allgemeine Guͤltigkeit beſitzen muß. 
Sie waͤre ſonſt nicht wahrhaft grundbegrifflich. Es verſtand ſich natuͤrlich von 
ſelbſt, daß dieſe Betrachtung in der Geſchichte der Dichtung auf das ganze 
Menſchentum und all ſeinen, nicht nur formalen, Ausdruck erweitert werden 
mußte. Es wird ſich noch zeigen, daß auch Muſik und Religion und jegliches 
Kulturſyſtem ſich ſo erfaſſen laͤßt und daß die grundbegriffliche Durchdringung 
der ganzen Geſchichtswiſſenſchaft die Geſchichte des Geiſtes erſt als das offen⸗ 
bar machen wird, was ſie wirklich iſt: die ſtiliſtiſche Verwandlung des einen 
Menſchentums und ſeines Willens und ſeiner Kraft zur Ewigkeit. Dann wird 
dieſe Wiſſenſchaft, der Nietzſche den Vorwurf machte, daß ſie die mythen⸗ 
bildende, plaſtiſche Kraft des Menſchen laͤhme, ja vernichte, den Sinn und die 
Sendung jeder geiſtigen Taͤtigkeit empfangen: ſie ſelbſt wird den Geiſt ver⸗ 
ewigen, indem ſie ihn der in der Geſchichte der Kultur zur Wirklichkeit 
werdenden Ewigkeit des vollendeten und unendlichen Menſchentums teilhaftig 
macht. Sie ſelbſt wird plaſtiſche Kraft empfangen. 
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